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PREFAȚA 


Al doilea volum de „Lucrări de Muzicologie” editat de 
Conservatorul „G. Dima“ din Cluj, cuprinde o serie de co- 
municäri prezentate de cadrele noastre didactice la sesiunea 
ştiinţifică din martie 1966. Lucrările au fost grupate în funcţie 
de conţinutul lor, după cum urmează: 

I. Probleme de analiză a creaţiilor şi stilurilor muzicale. 

II. Probleme de studiu a elementelor de limbaj muzical 

contemporan. 

II. Probleme de folclor si istoria muzicii românești. 

IV. Probleme de pedagogie muzicală. 

V. Probleme de interpretare muzicală. 

Sperăm că apariţia acestui nou volum va contribui la 
stimularea si pe mai departe a unei activităţi științifice sus- 
ținute în Conservatorul nostru. 


LIVIU COMES 
Rectorul Conservatorului „G. Dima“ 
din Cluj 


AVANT — PROPOS 


Le second recueil de , Travaux de Musicologie” édité par le Con- 
servatoire „G. Dima” de Cluj, comprend une série d'essais présentés 
par notre personnel enseignant à la session scientifique de mars 1966. 
Les travaux ont été groupés, selon leur contenu, de la manière suivante: 

L Problèmes d'analyse des créations et des styles musicaux. 

II. Problèmes d'étude des éléments du langage musical contemporain. 

III. Problèmes de folklore et de l'historie de la ASUS roumaine. 

IV. Problèmes de pédagogie musicale. 

V. Problèmes d'interprétation musicale. 


Nous espérons que la publication de ce nouveau recueil contribuera 


à stimuler d'avantage une activité scientifique soutenue dans notre 
Conservatoire. 


LIVIU COMES 
Recteur du Conservatoire ,,G.. Dima” 
SH 


UPENUCIIOBUE 


Bropoii rom „Pa6oTkl no MY3HKOBHaHHIO” B usranuu HoHcepBaropuu 


M. „Am. Dama“ (r. Kay), conepaur pag CcOoOÖmeHHÄ NpencTaBIeHHBIX 
HAMAM NpeONABATENECKHM KOJICKTUBOM Ha Hay4Hoñ ceccuu B Mapre 


1966-oro roma. 
Hoxxanpi cTPyuumpoBaHtı Do HX CONEPAaHAIO a HMEHHO! 
I. Bonpocx aHannsa coswuHennä U MYSHKAJIPHBX CTUNCH. 


II. Bonpnoen u3YuUCHHA 9JHNCMCHTOB COBPEMEHHOTO 


MY3bIKAJIBHOTO 
H3bIRA, 


III. Bonpocui us oGaacru POXEKIOPA H HCTOPUN PYMPIHCKOË MY3HIKH. 

IV. Bonpoctt MY3bIKAJIbHOTO BOCHATAHUA. 

V. Boupoch: My3kIKalIbHOTO Hoon. 

Hapeemca, gro HOABNIEHHE ITOTO HOBOTO TOMA HACT CPUMYIL K HANbHCH- 
meñ HEYCTAHHOÏ HAYUHOÏ AEeATENBHOCTH B Hamei RoHcepBaropun. 


Jlueuy Houer, 
Perrop kuymckoßü HoncepBaropuu 
um. „Ir. Jluma,,. 


VORWORT 


Der zweite Band „Musikwissenschaftlicher Arbeiten” den das Kon- 
servatorium „G. Dima“ aus Cluj veröffentlicht, umfasst eine Reihe von 
Mitteilungen die im Rahmen der wissenschaftlichen Tagung im März 
1966 von unseren Lehrkräften vorgelegt wurden. Gemäss ihres Inhaltes 
wurden die Arbeiten nach folgenden Fragen gruppiert: 

I. Analyse der musikalischen Werke und Stile. 

II. Studium der Elemente zeitgenössischer Tonsprache. 

III. Folklore und Geschichte der rumänischen Musik. 

IV. Musikalische Pädagogik. 

V. Musikalische Interpretation. 


Wir hoffen,dass die Veröffentlichung dieses neuen Bandes zur An- 
regung auch weiterer und anhaltender wissenschaftlicher Tätigkeit in 
unserem Konservatorium beitragen wird. 


LIVIU COMES 
Rektor des Konservatoriums „G. Dima” 
aus Cluj 


CUPRINSUL 


I. Probleme de analiză a creațiilor şi stilurilor muzicale 


1. R.O.POP : Elemente ale gîndirii funcționale prezente în 
creaţia lui Guillaume de Machault. . A 
2. E. JUNGER : Aspecte cromatice mai puțin cunoscute în ar- 
ge monia modală a Renaşterii engleze. 
; D. VOICULESCU : Privire asupra dues în muzica lui J. s. 
Bach . pe ăi ar w Ed wa ee 
Pai Se M. EISICOVITS : Elemente ale limbajului muzical bachian in lu 
“ mina muzicii din prima parte a secolului XX 
5. Lt. HERBERT : Tipuri de sonată de cameră din secolul XVIII, 
privite din punct de vedere al ansamblului 
executant . a DN 
C. TÄRANU : Enescu, un precursor. . 
I. JAGAMAS : Sisteme tonale in ,,Mikrokosmos” de Bartók 


II. Probleme de studiu a elementelor de limbaj muzical contemporan 


8. E. TERENYI ` Unele aspecte ale intrebuintärii octavei micșo- 
Taten. 2, oi dau dan ai EE EEN RE 
9 >V. HERMAN : Aspecte si Dee ale innoirii limbajului 
Gg muzical . . . dree SE EN ER S 
10. L. ZOICAS : Consideratiuni asupra unor aspecte ale aleato- 
| rismului şi Pe in di cu creatia 
românească . HR MR Net one 

Kn P. VERMESSY : Influențe vizuale în muzică 
(2) I. BALEA : Muzică şi literatură în opera contemporană 


III. Probleme de folclor şi istoria muzicii româneşti 


13. T. MÎRZA : Simetria de oglindă în folclorul românesc 


14. R. GHIRCOIASIU : Personalitatea lui C. Brăiloiu în lumina unor 
scrisori inedite 


15. E. BORZA : Contribuţia lui Iacob Muresianu la începu- 
turile culturii planistice româneşti 
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Aspecte cromatice mai putin cunoscute _ 
în armonia modală a Renaşterii engleze 


ERWIN JUNGER 


Analiza aspectelor cromatice din muzica Renașterii engleze — în 
pofida faptului că această muzică este prea puţin cunoscută si cin- 
tatä astäzi — ni se pare justificatä din mai multe motive. Astfel, înainte 
de a analiza tehnica cromatică din perioada de culminatie a artei Re- 
nașterii (şcolile franco-flamande, stilul palestrinian şi curentele con- 
temporane lor), este indispensabilă cercetarea aspectelor cromatice din 
muzica vocală a cappella din creaţia engleză a acestei epoci. Aspec- 
tele mai puţin cercetate în muzicologie pînă în prezent: song-ul englez 
înaintea apariţiei madrigalului, influenţa școlilor italiene asupra madri- 
galului englez și unele trăsături particulare, tipice ale creaţiei com- 
pozitorilor englezi, ne oferă o viziune largă asupra apariţiei si dezvol- 
tării elementelor cromatice. 

Un prim grup de exemple extrem de interesante ne oferă primele 
tipărituri ale așa numitelor „three-songs“-uri (cîntece pentru trei inter- 
prefi). Acestea erau un fel de cîntare polifonicä la trei voci, in care 
abundau însă elemente tipic armonice. Se poate vorbi aici despre o 
destul de avansată formă a polifoniei armonice medievale. 

Exemplele în cauză ne arată însă si un alt lucru, mai putin carac- 
teristic şi mai puţin prezent în muzica franceză a timpului: se observă 
o tendință de destrămare a limitelor modalismului rigid, iar elemen- 
tele functionalismului major-minor, ce urmează a se dezvolta abia mai 
tirziu, se conturează în aceste exemple mult mai clar ca în muzica de 
pe continent. Iată spre exemplificare cîteva măsuri din three-songs-uri, 
după originalul tipărit in 1609*. 


a 

€ BEER DEENEN - er EE 
e E EE E E 
A GERS EH 
és ei ee = EE Leg | 
d EE eege EEE! 
E E Se EL [| 
Ce ER SEE, „ANI CNO, EI _ HT A 
A PSE ET SR EEE PP pui | 
SH E [se ee | ES eg CL e = i 
GU GE L „d Er ESS CEC + H 


Indicații de interpretare: doi tenori și un bas. 


* Vezi Gruber: Istoria muzicii universale, vol. II. p. 2-a, pag. 150, 151, Ed. Muzi- 
cală, Bucureşti, 1963. i 
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În acest exemplu, pe lîngă scheletul armonic tip E este inte- 
| resantä flutuafiunea sol-sol diez, interferența dintre cele trei tipuri de 
tonalități minore și utilizarea liberă a notei sensibile. Aceste fenomene 


Imi se par a fi cu atît mai interesante cu cît ele au o proveniență mai 
' îndepărtată de anul lor de apariţie. În lucrarea sa cu privire la madri- 


RE ge 


ve 


galul englez, I. A. Wesrup precizează că: „apariţia în tipar a three- 
songs-urilor confirmă larga lor răspîndire prealabilă în practica mu- 
zicală. Originea și nașterea lor datează probabil din prima jumătate a 
secolului precedent"*. 

Și mai interesant ni se prezintă un alt aspect cromatic citat din 
aceeași colecţie: 


| 


> 


Dacă trecerea directă la — Do se explică prin alte exemple numeroase, 
existente în literatura italiană a timpului, unde acest procedeu de mo- 
dulatie cromatică va deveni o figură de stil a frottolei**, mai intere- 
santă ni se pare apariţia fa diezului în măsura a III-a a citatului, care 
iei contrabalansînd procesul modulatoric minor-major de mai înainte, 
dă întregii formule armonice un pronunțat colorit lidic. 


Un alt grup de tipuri melodice care utilizează o variată succesiune 
de elemente diatonice si cromatice, se poate selectiona din materialul 
muzical folosit în teatrul englez al epocii. Cromatismele apärute în 
aceste melodii vădesc o interesantă tendinţă spre așa-zisul „bitonalis 
primitiv” care de fapt are la bază intenţia de a destrăma îngrădirile im 
puse de modalismul gregorian de pe continent. 

Să vedem ce ne demonstrează exemplele care urmează: 


Brade: Melody***. 


* Musique et Poësie au XVI-e siècle, pag. 131, Paris, 1954. 

an in muzica franceză aceste exemple modulatorice apar de abia la Lully şi 
contemporanii săi. 
„kk Din colecţia „Paduanen, Gagliarden, Cantzonen, Allemanden und Coranten der 
Englischen Musik, Hamburg, 1609. 
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Brade: Dans scoțian. 


După cum vedem, două exemple, un La major și un Re major auten- 
tic, care datorită accidentilor apäruti pe parcursul melodiei depäsesc 
cu mult limitele ionicului medieval. 

Mergind mai departe în analizarea dezvoltării istorice a fenomenului, 
cităm o melodie — arhicunoscută pe timpul domniei lui Henric al 
VIII-lea. Melodia este menţionată şi de Shakespeare în Nevestele 
vesele din Windsor, scena I-a, versul 60, pe cuvintele „Green sleeves” 
(Mineci verzi). Cităm a II-a parte a melodiei, semnificativă din punctul 
de vedere al cercetărilor noastre: 


După cum vedem, avem de a face cu un alt exemplu bitonal, rezultat 
de pe urma utilizării cromatismelor. În cadrul melodiei ne rețin atenţia 
interferentele eolic-ionic-doric. 

Aceste cîteva exemple cu caracter introductiv la materialul ana- 
litic propriu-zis al acestui capitol marchează o etapă de dezvoltare 
„a cromatismelor din muzica engleză aflată pe o treaptă incipientă a 
„dezvoltării sale în acest sens. Din istoria muzicii cunoaștem relativ 
bine avintul pe care l-a luat dezvoltarea ulterioară a muzicii engleze 
în Renaștere. Un fenomen extrem de interesant al acestei epoci este 
însă — după părerea noastră — oarecum tratat pe planul al doilea 
sau în unele cazuri aproape. în întregime omis. Din punctul de vedere 
al cercetărilor noastre însă acest fenomen are o deosebită importanţă. 

Limbajul melodic si armonic al marilor madrigaliști englezi — şi 
„aici ne referim în primul rînd la Byrd şi Morley — este în general 
"axat pe un diatonism sträveziu, în care, chiar si în cazul unei struc- 
_turi armonice pe 5—6 voci cu acompaniament de lăută, elementul cro- 
matic este mai puţin caracteristic. În schimb putem cita o pleiadă de 
iluștri reprezentanţi ai madrigalului englez (Weelkes, Wylbie, : Gib- 
bons, Kirbye, Farnaby, Benet) caracterizată în multe tratate de istorie 
ca creatori pe planul al II-lea, în a căror creaţie găsim aspecte care 
diferă radical de stilul „virfurilor genului”. În creația acestor compo- 
zitori putem deslusi elemente care anticipează nu numai madrigalul 
cromatic dar și apariţia elementelor onomatopeice din structura armo- 
nică. De notat că expresivitatea pasională a acestor elemente apare cu 
mult înainte de paginile identice italiene ale lui Marenzio, Monteverdi 
sau chiar Gesualdo. | | | 
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încă un amănunt semnificativ: spre deosebire de lucrările lui Byrd 
si Morley, care s-au răspîndit într-atita în cercurile largi de amatori 
încît au cunoscut și transformarea de cîrpaciu a unor miini neinitiate”, 
creaţiile lui Weelkes, Wilbye si Gibbons sînt destinate în primul rînd 
cunoscătorilor și ansamblurilor corale capabile să înfrunte dificultățile 
de execuţie. 

lată si primul nostru exemplu: 


Weelkes: Madrigal. 
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Un alt exemplu — si mai îndrăzneţ — ne dezvăluie aspecte cromatice 
din creaţia corală a acestui compozitor, dovedind odată mai mult ca- 
racterul inovator al limbajului său armonic. 


Weelkes: Pelerinul pasionat. Madri- 


Aceste efecte cromatice nu sînt nicidecum un scop în sine, Astfel, de 
pildă, în exemplul de mai sus în măsura 3—4, cuvîntul „deadly” (uci- 
gător) este plasat pe sincopa penultimei măsuri, intonîndu-se diso- 
nanta re-la-re-fa diez-fa natural, fenomen aproape unic în literatura 
timpului. 


* Acest lucru este dovedit de faptul că multe din lucrările lor ne-au rămas sub 
diferite forme, ceea ce denotă că uneori armonia și mersul vocilor au fost modifi- 
cate de miini necunoscute, de multe ori neinitiate în meșteșugul componistic. 
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In ciuda numeroaselor puncte comune pe care madrigalul englez 
le are cu cel italian, muzicologii englezi par a fi de acord asupra fap- 
tului că stilul madrigalelor lui Weelkes și Wilbye nu are nimic analog 
cu „patosul retoric“ de amplificare a sentimentelor ce caracterizează 
pînă și creaţia celor mai de seamă madrigaliști italieni. R. O. Morris 
vorbește chiar despre o „stare de spirit hamletianä" in lucrările lui 
Wilbye*. 

Creaţia acestui mare madrigalist englez este într-adevăr caracte- 
rizată de o atmosferă hamletiană, de o melancolie, de meditații filo- 
zofice, triste, pe tema instabilității a tot ce este pämintesc, cäzind 
‚astfel pradä unor indoieli si främintäri cu caracter hamletian. 


| Limbajul cromatic are in asemenea cazuri un mare rol în sublinie- 
‘rea unor stări sufletești cu caracter emotional. 
t 


Wilbye: Madrigal laic (fragment }** 


Exemple cromatice extrem de interesante întilnim si în creația lui 
Dowland, care este poate cel mai strălucit reprezentant al Renașterii 
engleze în muzică. 


Dacă în exemplul precedent citat din Wilbye am putut urmări o 
„aplicare consecventă a mersului cromatic descendent, la Dowland asis- 
| täm la apariția fenomenului opus. Este vorba de culegerea sa de cin- 
| tece „A Pilgrin's Solace” (Consolarea pelerinilor), publicată în 1612. 
intr-unul din cîntecele incluse în această culegere „From silent night” 
| (Din noaptea tăcută) Dowland folosește în vocea principală un mers 
| Suitor din semiton în semiton — figură de stil foarte rar întilnită în 
"literatura timpului: 


* R. O. Morris: Tehnica contrapunctică a sec. XVI., Oxford, 1922. 
** Lucrarea e concepută pe 5 voci, iar exemplul reprodus este extras dintr-un 
fragment pe 4 voci din partea mediană a madrigalului. 
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Vis? 


rauen, 


sau: 


Un alt tărim al muzicii engleze care oferea posibilități largi pen- 
iru apariţia și utilizarea cromatismelor a fosi teatrul și măștile engleze. 
Cercetările noastre se axează — deocamdată — exclusiv asupra muzicii 
vocale; în cazul teatrului englez trebuie însă menţionat că apariţia 


|elementelor cromatice în fesäturile vocale a fost generată în bună parte 
| si de impetuoasa dezvoltare pe care a luat-o muzica instrumentală in 
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H 
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H 
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cadrul teatrului englez. Cităm numai cîteva din exemplele cele mai 
grăitoare: in tragicomedia „King Cambyse” (Regele Cambyse) se exe- 
cută muzică instrumentală de diferite formaţii. În piesa „Antoniu si 
“Melinda” de Maston se găsesc următoarele indicaţii: actul Il: orgă, 


actul III: flaut cu acompaniament de lăută, actul IV: violă soprano și 


'jäutä bas*. 


În opera sa „Ihe Rape of Lucrece” (Răpirea Lucretiei) John Hay- 
wood introduce 17 cîntece cu diferite acompaniamente instrumentale. 
Majoritatea spectacolelor dramatice erau însoţite de ansambluri 


instrumentale formate din viole, flaute si läute. 


Exemplele cromatice cele mai interesante le întîlnim in muzicile 
de scenă ale lui Edwards, mai precis în lucrarea sa „Damon și Pithias” 
reprezentatä in 1665 la curtea regalä din Londra. Muzica acestei piese 
este scrisä in cea mai mare parte pentru voci inalte (treble voices) 
acompaniate de 3 sau 4 viole. Cromatismul expresiv primeste o mare 
insemnätate in scenele patetice si cele de moarte. 

in exemplul ce urmeazä reproducem un fragment din aceastä mu- 


“zică. La baza acestui fragment stă cunoscuta melodie „Where griping 


grief” (Cînd durerea cu ghiara ei...) 


Trecerea în revistă a apariţiei cromatismelor pe diferitele täri- 
muri ale muzicii engleze ar fi incompletă dacă nu am arunca o privire 
asupra tabloului pe care ni-l oferă polifonia cultă şi cea a protestantis- 
mului englez, mai cu seamă datorită faptului că aici vom pulea găsi 
multe elemnte comune cu aspectele cromatice din polifonia catolică 
a cappella de pe continent. 

Pentru a înțelege mai clar cele ce vor urma trebuie să includem în 
acest loc un aliniat cu privire la adevărul acceptat azi în unanimitate 
de muzicologia universală 


* Bloom E. Music in England, London, 1943, pag. 43. 
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Dacă în secolul XV generaţia lui Dunstable a fost inovatoare în ceea 
ce priveşte dezvoltarea polifoniei monumentale, în secolul XVI poli- 
fonistii franco-flamanzi le-au luat-o cu mult înainte. Teoreticienii 
timpului reacţionează extrem de interesant asupra acestui fenomen. 
lată ce spune Tinctoris: compozitorii „moderni“ (el se referă în spe- 
cial la Busnois și Okeghem) au realizat în ultima vreme multe inovații, 
în timp ce englezii continuă să compună în vechea lor manieră, repe- 
tindu-se pînă la nesfirsit”. 

lată un aspect al dualismului traditie-inovatie în stilul Renașterii. 

Problema are însă si un alt aspect, deosebit de important din punc- 
tul de vedere al cercetărilor noastre. Fără a contrazice afirmaţia că, 
în raport cu realizările școlilor franco-flamande polifonia engleză a 
timpului marchează hotărît un al doilea plan, nu pntem să nu subli- 
niem faptul că deși inferioară creaţiilor artistice din Țările de Jos, 
muzica Renașterii engleze înregistrează în această epocă citeva ten- 
dinte inovatoare deosebit de importante. Acestea sînt următoarele: 

1. Vocea inferioară nu se bazează exclusiv pe urmărirea tipului 
melodic gregorian, permitind astfel multe abateri de la mersul sco- 
lastic al vocilor. 

2. Se observă la toate vocile o mai mare elasticitate în utilizarea 
salturilor şi a întinderilor liniilor vocale. 

3. Salturile cromatice si treptele alterate sînt folosite cu mult mai 


'mare libertate decit în literatura timpului de pe contineni. 


Această din urmă constatare ne interesează cel mai mult și se cere- 
exemplificată. 


Byrd: Missa a II-a pe patru voci 
Fragment din partea I-a** 


Un alt exemplu — deosebit de semnificativ din punct de vedere 
al substratului emoţional în tehnica utilizării cromatismelor — ni-l 


| oferă următorul pasaj construit pe textul: „subversum est cor meum” 


(inima mea e räscolitä). 


* Scriptorum de Musica Medii Acvi Novam seriem, Ed. de Coussemaker, vol. IV. 
pag. 154. 
** Una din vocile interne este sempre divisi. 
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Byrd: Motet* 


Pagini de o autentică îndrăzneală cromatică putem descoperi nu 
numai în lucrările lui Byrd destinate bisericii catolice, ci si în cele 
cu text englez, compuse pentru biserica anglicană. 


Byrd: Liturghia a H-a anglicană: 
Gloria 


lată numai cîteva dintre exemplele cele mai interesante care ne 
arată că „diatonismul alb” al armoniei Renașterii, în realitate nici nu 
este atit de alb cum s-ar părea la prima vedere. Dimpotrivă, elemen- 
„tele cromatice întruchipează elementul nou, în apariţie si treptată dez- 
‚ voltare, prezent deocamdată ca o minoritate în imensitatea diatonismu- 
lui, dar care va birui în „revoluţia cromatică” de la sfîrşitul secolului 


* Discordanta dintre cromatisme cu dieji si becari si armura de doi bemoli.este 
unul din exemplele cele mai interesante ale literaturii timpului, 
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XVI, Să nu uităm însă că literatura muzicală engleză nu reprezintă 
decît una din fazele acestui îndelungat proces. Cuvintul hotäritor va 


fi rostit pe continent, în Ţările de Jos și în Italia, leagănele de aur ale 
Renașterii în muzică. 
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Aspects chromatiques peu connus dans l’harmonie modale de la 
Renaissance anglaise 
E. Junger 


Resume 


L'ouvrage remarque les éléments chromatiques dans la musique de la Renaissance 
anglaise, et se concentre sur l'analyse de la création laïque et religieuse de Weelkes, 
Wilbye, Dowland et Byrd. 

L'ouvrage tend à démontrer par les analyses mentionnées le développement du 
„chromatisme expressif”, figure de style utilisée par les compositeurs de la Renais- 
sance, dans le but de souligner le contenu d'idées des oeuvres. 

La reproduction dans l'ouvrage des fragments de l'oeuvre de ces compositeurs sert 
à illustrer concrètement l'exposé théorique, par des formules chromatiques atypiques 
mais fréquemment employées dans la musique de l'époque. 


Manonapecrnue XpOMaTHueCKHe BHUAbI JaloBoï TAPMOHHH AHTAHÂCKOTO 
Bospoxxenns 


2pBun IOnrep 
Pezrome 


B paGore penaerca 0630p XPOMaTHyecKHX 271eMeaToB MY3SbIKH anrunickoro Bospox- 
AEHBA H CCCPEHOTOUHBAETCH HAM AHAH3OM CBETCKOTO H AYXOBHOTO TBopuecraa Weelkes, 
Wilbye, Dowland, Byrd. 

Aaen, EBIUCYKA3AHHHMH AHAJH3aAMM, ACMOHCTPHPYETCH pa3BHTHeE ,,9KCNPECCHBHOrO 
XPOMaTH3Ma ‘”, a TaKıKe CTHJICEBIE C6OPOTEI, HCNCHE3OBAHHBIE KOMIIO3YTOP aMH 35noxu Bo3pox- 
ACHRA C HEJFIO NOAYePKHYTb HAEÄHOE CONEPHAHHE NPOH3BeNCHH. 

FaTMERTEI, ECCNPCHSPENEHEBIe B paote AHTIHÂCKHX KOMNOSHTOPOB, CTPEMATCA K 
KOHKPETHCH HANICCTPAURH TECFETNUCCKHX H3NOMKEHHÜ ATHIIHUHBIMH XPOMATHYECKHMH popmy- 
MAMA, UACTO BCTPEUAIOLHHMHCH B My3bIKe 910xH Bospoxnenns. 
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Weniger bekannte chromatische Aspekte der modalen 
Harmonie in der englischen Renaissance 

E. Junger 

Zusammenfassung 


Die Arbeit bietet einen Überblick der chromatischen Elemente in der Musik der 
englischen Renaissance und konzentriert sich hauptsăchlich auf die Analyse der 
weltlichen und religiösen Werke Weelkes', Wilbyes, Dowlands und Byrds. 

Durch die oben angeführten Analysen veriolgt die Arbeit die Entwicklung des 
„expressiven Chromatismus“ vorzuführen, eine Stilform, die von den Komponisten 
der Renaissance zur Hervorhebung des Ideengehalts ihrer musikalischen Werke ange- 
wendet wurde. 

Die in der Arbeit wiedergegebenen Ausschnitte aus den Werken der englischen 
Komponisten dienen dem Zweck, eine konkrete Veranschaulichung der theoretischen 
Darlegung durch chromatische, atypische, jedoch in der Musik jener Zeit häufig ange- 
troffene Formeln, vorzuführen. 
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Privire asupra secventelor în muzica lui 


]. S. Bach 


DAN VOICULESCU 


Extrem de echilibratä in ceea ce priveste mijloacele de expresie 


melodico-armonico-polifonice, arta marelui J. S. Bach se caracterizează, . 


totodată, și printr-o deplină unitate a concepției muzical- -constructive;, 
într- adevăr, poate că nu a mai existat în istoria muzicii un “fenomen 
componistic atit de bine conturat, un adevărat stil, bazat pe o con- 
ceptie unitară de sine-stätätoare. Muzicologia din a doua jumătate a 
secolului trecut si cea din secolul nostru s-a ocupat pe larg de unele 
aspecte ale creației marelui cantor, altele räminind încă neelucidate 
decît partial sau chiar deloc. Această muzică unică și veşnic viabilă va 
da întotdeauna satisfacţii nebănuite. ascultătorului, „ca si analistului ce 
incearcä.sä-i pătrundă tainele. boss 


Considerînd că studiul unui stil, ca și însușirea lui, se bazează nu 
numai pe cunoașterea procedeelor armonice și polifonice, socotim că 
este la fel de necesară și cunoașterea melodicii și a procedeelor de dez- 
voltare tipice respectivului stil, pentru ca, în etapa următoare, toate 
aceste elemente să fie legate și să ne dea o vedere de ansamblu ct 
mai completă cu putinţă. 

Studiul de faţă își propune să analizeze — pe baza exemplelor muzi- 
cale — si să încerce să clasifice diferite tipuri de secvenţe intilnite 
în creaţia lui Bach, considerînd că în muzica barocă ele au ajuns la 
epoca lor de glorie și merită a fi cunoscute în întreaga lor complexitate 
si frumuseţe. 


O succintă privire aruncată în istorie ne va arăta proveniența sec- 
venfelor si drumul evolutiv pe care acestea l-au parcurs în aproape un 
mileniu, pînă în momentul de deplină strălucire pe care ne propunem 
să-l studiem. Începtuturile secventelor se pierd în negura timpurilor, 
fiind, cu. siguranţă, un procedeu de repetare puţin variată a unei for- 
mule melodico-ritmice*. Este foarte probabil un fenomen de influen- 


* Făcînd o incursiune în istorie, vom observa că în timpul Evului mediu, prin 
secvenţă se înţelegea cu totul altceva. Un prim aspect al secventelor se confunda cu 
prosa şi era un poem religios prezentînd mari analogii cu imnul. Aceste secvenţe 
au apărut în cursul secolului IX si au fost consacrate deja pe timpul papei Nicolae I 
(mort în 867). Melodiile primelor secvenţe sînt împrumutate coralului gregorian şi 
lungilor vocalize Alleluia. După cum arată Hugo Riemann, aceste secvenţe sînt, ca şi 
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țare provenit din muzica populară veche asupra muzicii culte (la înce- 
put religioase). Găsim unele secvenţe în vechea muzică populară româ- 
neascä, sau în muzica populară maghiară, căreia secventarea la cvinta 
sau cvaria superioară îi este chiar tipică. 


Printre primii teoreticieni care s-au ocupat de acest procedeu, fran- 
cezul Fétis a arătat că natura secventelor este melodică (si nu armo- 
nică!). El susținea că evoluţia armonică ar fi suspendată atît timp cît 
persistă secvenţa. Fiind cu totul împotriva secventelor modulante, Fetis 
le poreclea „cirpealä de cismar”, considerîndu-le nemuzicale. Mai tir- 
ziu, prin secolele XIV—XV, alţi teoreticieni (Muris, Beldemandis, Tinc- 
toris) făceau deosebire între secvențele tonale și cele modulante, nu- 
mindu-le cu termenii tehnici „Talea“ si „Color". 


În muzica Renașterii, secvenţa este întrebuințată doar în madri- 
gale şi în muzica instrumentală, reprezentind un moment al influențelor 
laice asupra muzicii religioase; în același timp, stilul sever al școlii 
romane interzicea folosirea ei, de altfel ca si a repetitiei, a simetriilor 


etc. Diversitatea ritmică și melodică trebuia să izvorească din prozodia 
mereu variată. | | 


Tot în muzica pre-bachiană întîlnim procedeul secventelor în crea- 
Ha barocului timpuriu (Scarlatti, Corelli, Vivaldi), ele reducîndu-se la 
citeva formule și tipuri — atît melodice cît și armonice — dar necu- 
noscînd întreaga complexitate a secventelor la care vor ajunge Bach 
şi Hândel, care le vor folosi ca un mijloc special de expresie, de dez- 
voltare tematico-muzicalä. Faptul că ne-am propus pentru studiul de 
față doar secvențele în muzica lui Bach, vrea să arate că Bach le-a 
folosit mult mai complex decît celebrul său compatriot stabilit in 
Anglia, înscriind în istoria muzicii momentul de sinteză în acest dome- 


niu, moment neatins nici pînă atunci, nici de atunci înspre epoca con- 
temporană. ` 


E 


Secvența este progresia unei formule melodico-ritmice, armonice 
sau polifonice, în una sau mai multe etape, pe diferite trepte. O secvenţă 
poate fi melodico-ritmică, numai ritmică, armonică, melodico-armonică, 
numai armonică etc. — existind o sumedenie de posibilităţi de combi- 
nație între cele patru elemente expuse în definiţie. Diferiţi teoreticieni 
care au considerat că secvența este numai de natură melodică sau numai 
de naiură armonică, au greșit, neluînd în considerare faptul că si sec- 
venjarea unui motiv melodic poate subintelege o dezvoltare armonică 
secventialä. l 


tropii, un fel de parafraze ce se cîntau la locul potrivit (pro sequentia, de unde abre- 
viatia pro sd, care dă prosa si prose). Primul compozitor de secvențe de oarecare 
importanță a fost Notker Balbulus. În 1568, papa Pius V a ordonat suprimarea secven- 
telor, cu excepția cîtorva, al căror număr l-a aranjat astfel încît fiecare messă își 
avea propria sa secvenţă, Dintre acestea au rămas în uz chiar şi pînă în zilele 
noastre cîteva: secvența de Paşti, Victimae paschali laudes, secvența de Rusalii, 
Veni Sancte Spiritus, secvența sărbătorii Domnului, Lauda Sion salvatorem, Sequentia 
de septem doloribus, Mariae Virginis (Stabat Mater dolorosa) şi aceea a messei mor- 
Hor — Dies irae (H. Riemann: Handbuch d.M.G. 1, I, p. 116.). 
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Există în creaţia bachiană pagini întregi care nu sînt altceva decît 
insiruiri, înlănţuiri de secvențe. Dar, departe de a fi părţi statice, mono- 
tone, prin arta cu care au fost scrise și legate, aceste pagini au căpătat 
o expresie de sine stătătoare. 

În muzica lui Bach, secvenţa a constituit un mijloc dialectic de 
dezvoltare, fiind foarte înrudiiă--cu tratarea motivică si aläturindu-se 
altor procedee “de-evolutie- polifonice (răspunsuri, imitații, mișcare alter- 
nativă, canon, evoluţie melodico-armonică pe o pedală etc). Consti- 
tuind un mare pas înainte faţă de principiul repetitiei, secvenţa aduce 
nu numai evoluţie, dezvoltare, ci și varietate în cadrul unităţii moti- 
vice (unitate prin diversitate), dă unitate de gindire, producind creșteri 
si descresteri bazate pe aceeaşi idee, pe care o imprimă mai bine, stor- 
cîndu-i totodată latentele armonice sau polifonice. Privite din acest 
unghi de vedere, secvențele pot constitui o primă etapă, un prim em- 
brion al principiului variational. 

Toi aici trebuie arătat că secvenţa cuprinde în ea un prim nucleu 
al imitatiei; chiar si secventarea unui motiv la o singură voce creează 
impresia unei imitații la mai multe voci. Sau invers: imitafia la mai 
multe voci creează impresia de secvenţă la o singură voce. Pentru a 
ilustra această afirmaţie, dăm un exemplu din Passacaglia în do minor 
pentru orgä:* 


Cele patru voci din această variatiune (a XVI-a) a Passacagliei pot 
fi expuse si la o singură voce, substituindu-se astfel mersului imitativ, 
unul secvențial; singura deosebire va consta în faptul că nu vor mai 
rămîne sunetele ultime ale motivului de secundă imitat, deși polifonia 
latent-imitativă va fi tot atit de marcantă. (În exemplul acesta, Bach a 
preferat să menţină notele acordului adunate pe rînd pentru a crea o 
tensiune și mai mare). 

Și acum să trecem la propriu-zisa artă a secventelor lui Bach. 

Un prim aspect prin care Bach și-a diversificat arta secventelor este 
întinderea acestora. De la două note, pînă la cîteva măsuri sau frag- 
mente întregi repetate pe alte trepte, creează de la bun început com- 
plexul unei mari varietăţi de construcţii secvențiale; tocmai această 
primă fază de diversitate vizează aproape întregul proces componistic 
bachian, începînd cu tratarea motivicä și terminînd cu întregi blocuri 
secvențiale. 

Secventele foarte mici, celulare, intervalice, cunosc o largă räspin- 
dire în construcţia temelor, avînd — așa cum am arătat — strînse inge- 
mănări cu travaliul motivic. Urmează imediat — în ordinea importan- 
tei — secvențele mici, motivice, în care motive ce cuprind de la trei 


* Toate exemplele muzicale din acest studiu provin din muzica lui J. S. Bach. 
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careia mais 


sunete în sus se repetă secvențial. Reproducem tema părţii I a Concer- 
tului în re minor pentru clavecin și orchestră, edificatoare în acest 


sens: 


2) Secw cu 


î)Secv. motivică “77 pedală, 


+ hee 
md 4 
aste motte — 
— —| 
SSSR ES EN Ai ăi E ne __——— | 


Var S)Secv. celulară 


Cele cinci grupuri de secvențe ce urmează capului temel sînt — 
cu excepția celei de a doua — secvenţe celulare sau motivice, legate 
unele de altele fie direct, fie cu ajutorul notelor de pasaj (cum e cazul 
legăturii secventelor nr. 3 si 4). Un studiu aparte ar merita cercetarea 


«+ evoluției secventelor una din alta, si fiecare — din capul tematic expus 


inițial. Însă această analiză depășește cadrul subiectului propus. 


Ca o paranteză, putem remarca și faptul că secvenţa intervalicä 
sau motivică poate fi nu numai melodico-ritmică, ci și numai melodică. 
De exemplu, tema fugii în do diez minor (Clavecinul bine temperat, 
vol. I), care amintește chiar numele marelui maestru (B.A.C.H.):” 


~a Mm 


Su: AAG Oe E Te O ONDE DIE SID RER 
RE & WEEN BETEN SET d ARE 


PE u (GER ee, CHEN GE EE 
(EEN 


Legat de secvențele mici, motivice, trebuie să observăm că Bach 
le foloseşte foarte des, uneori numai în scheletul lor ritmic. Cu sigu- 
rantä, secvenţa ritmică a fost o primă etapă în evoluția seculară a sec- 
ventelor, cunoscînd o aplicare largă în muzica pre-bachiană. Tema fugii 
în La major pentru orgă se bazează pe o formulă ritmică repetată, a 
cărei realizare melodică nu este consecvent secventialä: 


* În acest caz, varianta ritmică a secvenfei este chiar recurenfa unităţii de sec- 
venfat. 
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pee 


Insä consecventa ritmicä nu trebuie sä se suprapunä carurii metrice, 
cum este cazul temei fugii în La major din Clavecinul bine temperat, 
vol. IL: 


Este foarte caracteristicä pentru temele de fugä bachiene secven- 
tarea unor motive de mai mare importanţă tematicä. Prin aceasta, com- 
pozitorul urmäreste un dublu scop: primul — de a da unitate de gindire 
chiar de la bun inceput ideii tematice pe care isi propune sä o dezvolte; 
al doilea — de a crea cu același motiv diferite forme de expresie, 
izvorite din exploatarea latentelor armonice ale motivului dat, în dife- 
rite ipostaze. 

În exemplul pe care-l dăm mai jos (Fuga în do minor pentru orgă), 
prin secventarea motivului de patru sunete pe treptele II—VII (acorduri 
micşorate) şi V, se creează deja în temă o succintă inläntuire armonică 


bazată pe acorduri de septimă micsoratä, legate prin aducerea septi- 
mei în bas: 


| H (2) VI (2 


Este interesant de notat că rezolvarea acordurilor micşorate cu septima 
în poziţia de secundacord se face pe un acord micșorat, deci pe o semi- 
disonantä, procedeul repetindu-se în continuare. Acest mers treptat 
spre disonantä, apoi rezolvarea ei, repetarea acestui procedeu la alte 
înălțimi şi, în fine, procesul de rărire ritmică de la sfîrșit (simetric 
începutului), creează tocmai sinuozitatea armonioasă, echilibrată, atît de 
specifică lui Bach. 

Studiind arta construcţiei temelor de fugă, vom observa că foarte 
des acestea sînt compuse dintr-un cap tematic pregnant, urmat de un 
mijloc ce aduce cîteva secvenţe, si, la sfîrşit, o cadență. Această schemă 
nu este rigidă; uneori vom intilni cazuri cînd chiar și capul temei este 
secventat, cum e cazul temei marii Fugi în sol minor pentru orgă: 


După cum se observă, a doua secvenţă înglobează în simetrica ei 
desfășurare şi motivul — deja secventat — al capului temei. O altă 
remarcă favorizată de același exemplu este lipsa unei cadente aparte; 
prin secventarea celui de al doilea motiv încheierea se face firesc, 
fără a mai necesita o cadență specială. 


În tema Fugii în Sol major din caietul I al Clavecinului bine tem- 


perat, celor trei segmente tipice enunțate mai sus le corespund trei capi- 
tole secvențiale : 


Unitatea de secvenţă poate fi si mult lărgită, în cadrul ei petrecin- 
du-se un proces armonic mai îndelungat; iată un exemplu din Sonata I-a 
pentru vioară solo (Presto): 


Se obțin secvenţe hemiolice, cînd unitatea de secvenţă se întinde pe 
o parte impară a măsurii sau mai mult decît o măsură, însă nepermi- 
find simetria metricii obișnuite. Și acestea se întilnesc în creaţia lui 
Bach; iată un exemplu din Partita a I-a în do minor (Sarabande): o 


Unitatea de secvenţă poate fi formată si din două fragmente aparte 
legate între ele printr-o strinsä coeziune armonică (dar și tematică). 
Cele două fragmente — pe care le-am numi antecedent și consecvent 
— sînt alăturate astfel încît primul deschide o disonantä acordicä ce 
se rezolvă în cadrul celui de al doilea. Este tocmai ceea ce se poate 
observa și în secvenţa a Il-a a exemplului ultim de la pag. 27. Redu- 
cerea armonică ar fi următoarea: 


Privită sub aspectul construcției intime, unitatea de secvenţă poate 
imbrăca diferite aspecte: melodice, ritmice, armonice, de armonie arpe- 
giată, armonico-polifonice. Această întreagă diversitate de înfățișări 
a celulei ce va fi secventatä produce de la început o mare varietate de 
posibilităţi, aproape inepuizabile, pentru procesul secventärii. 

O daiă expusă unitatea de secvenţă, a cărei mărime poate varia între 
două sunete și patru-cinci măsuri, urmează procesul secvenfärii 
propriu-zise, reprezentaie printr-un număr de repetări, de mutări sec- 
ventiale, pe care le numim etape (trepte). Foarte variate și din acest 
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punct de vedere, secvențele pot fi împărţite în mici şi mari; cele mici 
cuprind 2—3 etape, iar cele mari de la patru etape secvențiale în sus. 
În exemplele de pînă acum se pot observa 2—3 etape în secvențele 
motivice. În schimb, la secvențele intervalice, unitatea de secvenţă 
fiind mai scurtă, numărul etapelor poate fi foarte mare. Dăm un exemplu 
din Partita a III-a în la minor (Courante) în care discantul aduce 5 etape 
secvențiale, iar basul — 9 (socotind inversarea octavei doar ca o va- 
riație) : 


Numărul maxim de secvențe pe care l-am intilnit în muzica lui 
Bach este de 13 secvenţe coboritoare, în cadenta Concertului branden- 
burgic nr. 5, la partida clavecinului. 

Faţă de predecesorii săi care nu cunoșteau decit secvențele la una 
sau două voci, în sens ascendent sau descendent, Bach le dezvoliă şi 
pe acestea, dar le si combină. Din această sinteză a celor două feluri 
de mișcare secventialä, au rezultat secvențele mixte: o voce secvenfeazä 
ascendent, iar alta descendent. lată un exemplu în care mersul contrar 
este însoţit si de mișcare imitativ — canonică în oglindă (Ouverture din 
Partiia IV-a în Re major): 
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Dăm și un alt exemplu, în care cele două voci aduc două secvenţe 
diferite în sens contrar (Partita I-a în Si bemol major, Courante): 


Din punct de vedere al genului secventelor, Bach folosește aproape 
în egală măsură secvențele diatonice și cromatice. Acestea din urmă, 
pe care le dezvoltă fără precedent, pot fi împărţite în două categorii: 
cromatizate si cromatice propriu-zise. Am îngloba în prima categorie 
unitățile de secventat colorate cu sunete cromatice, pe cînd în a doua 
categorie — secvențele cu intense cromatisme (foarte tipice la Bach) 
sau cele care repetă unitatea de secvenţă la intervale cromatice (de 
obicei treptat coborîtoare). 

Repetarea unităţii secvențiale în diferite etape se poate face aproape 
la orice interval. Bach folosește foarte mult secvențele la trepte alätu- 
rate, suitor sau coboritor, diatonic sau cromatic. Secvente diatonice 
alăturate am întîlnit deja și în exemplele de pînă acum. Faţă de prede- 
cesorii săi, Bach foloseşte foarte des secvenţa cromatică, creind prin 
aceasta o atmosferă densă, de reculegere, de introspectie, sau o expre- 
sie de ascensiune sau de decădere continuă; iată un exemplu din 
cadenta clavecinului din Concertul brandenburgic nr. 5 în Re major 
(exemplu citat și pentru cel mai mare număr de secvenţe): 


Dë, E CHE 
L "RS en, Den AT nl n 
[187 ew Pä Ub e om KE E, me 2 


Înainte de atacul acestei secvenţe cromatice coborîtoare, au avut loc 
un îndelung proces de aglomerare ritmică figurativă si alte grupuri 
de secvenţe, aceasta fiind rezolvarea trepiată a unui punct culminant 
imediat precedent. 

În continuare dăm cîteva exemple în care secventarea se face la 
intervalele de terță, cvartă, cvintä, sextă si — respectiv — octavă: 
Courante din Partita I-a în Si bemol major: 


NE ELA 2 D a i Cazi Pai 
EE DE ZII ZII IC 4! 
be BE SAS 
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Notă: în cadrul unităţii de secvenţă motivul este secventat la sextä 
si formează împreună cu precedentul un tot. (Vezi mai departe despre 
secvenţă în secvenţă). 

Preludio din Partita III-a (Sonata VI-a) în Mi major pentru vioară solo: 


Procesul armonic ce se instalează o dată cu secvenţa este extrem 
de variat, depinzind — în primul rind — de caracterul secventei, 
apoi de mărimea salturilor dintre etape si, în fine, de numărul eta- 
pelor secventiale. 

O secvență melodică simplă, la o singură voce, poate presupune, 
subinielege, o evoluţie armonică oarecare; deci această evoluţie ar- 
monică ce însoțește secvența melodică nu trebuie să fie și ea secven- 
tatä. De pildă, motivul următor poate fi armonizat după apartenenţa 
notei principale* (care este secvenfatä) cu diferite trepte principale 
sau secundare ale tonalitäfii respective: WË 


Este tocmai cazul în care secvenfarea se produce la o singură voce, 
celelalte nefiind obligate să secventeze si ele. Aproximativ aceeași 
constatare se exirage si din conjunctura secventelor cromatice pro- 
priu-zise, unde fiecare etapä secventialä poate fi interpretatä liber în 
contextul unei alte armonii, sau gindită ca o construcție pe o pedală. 

Legat de înlänfuirea diatonică cromatizată a etapelor secvențiale 
compuse din două fragmente motivice, este de remarcat procesul ar- 
monic evolutiv determinat în esenţă de relațiile dominantice: 


* De aici — posibilitatea unei abstractizări: chiar și repetarea unui singur sunet 
pe trepte superioare sau inferioare în mod riguros, ar constitui un procedeu embri- 
onar de secvenţă. 
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în motivul a al unităţii de secvenţă este desenat, este „deschis“ un 
acord de septimă, ce se va rezolva în motivul b — consecvent —, 
care, la rîndul său va deschide din nou drumul evoluţiei armonice 
prin aducerea unei noi septime. Este ușor de sesizat că — după inlăn- 
tuirile cvintice — fiecare a doua cvintä inferioară va fi noua treaptă 
secventialä diatonică. Mișcarea armonică de cvinte poate fi și mai 
simplă, prin atingerea mai întii a dominantei noii trepte. 

Am expus pînă acum „motorul” armonic al secventelor diatonice 
cu ajutorul septimei. Se intimplä însă uneori să găsim în lucrările lui 
Bach inläntuiri de septime fără rezolvare. Tratarea acordului de sep- 
timä ca o semidisonantä nu l-a deranjat de loc pe marele cantor: 


într-un alt exemplu celebru (Preludiul în sol minor pentru orgă — 
caietul III) întîlnim rezolvarea acordului de septimä micșorată pe un 
alt acord de septimă, dar în poziţie de cvintsext; probabil că Bach a 
simţit diferenţa sensibilă de tărie disonantică dintre cele două acor- 
duri. În felul acesta aduce 12 secvenţe cromatice coboritoare; iată-le 
schema armonică: 


Din punct de vedere tonal, procesul armonic al secventärii poate 
rămîne în aceeași tonalitate sau poate modula. Ocolirea staticitätii ar- 
monice a secventelor tonale se face în muzica lui Bach printr-o diver- 
sitate de alte precedee, de exemplu explorind treptele secundare si 
colorind tonalitatea cu acorduri alterate. Căci, așa cum remarca și Hugo 
Riemann, „atita timp cît persistă secvența, nu se va instala senzaţia 
unei cadente finale, a unei incheieri", dar, am adăuga noi, sîntem un- 
deva aproape de această cadență. 

Cu ajutorul secvenfelor se pot realiza concomitent si modulatii, 
cäci respectarea intervalelor propuse în unitatea de secventä si, toto- 
datä, a treptelor secventiale, ne poate conduce cu ușurință în alte 
tonalități. Chiar si prin simplul procedeu al înlănţuirilor dominantice 
despre care am vorbit mai sus, ne putem opri pe oricare din cvinte 
(fără a fi obligaţi să parcurgem întregul cerc al cvintelor). 

Complexitatea secvenfelor depinde de numărul vocilor care sec- 
venteazä si de structura lor armonico-polifonicä. La două sau mai multe 
voci pot exista secvenţe cu același motiv sau cu motive diferite, în 
același sens sau în mișcare contrară. Dar se întîlnesc foarte des sec- 
vente mixte, în care 1—2 voci secvenfeazä, iar celelalte voci sînt li- 
bere şi aduc un contrapunct oarecare. 

Privite sub aspectul complexităţii armonico-polifonice, secvențele 
lui Bach sînt foarte variate si pot acupla diferite procedee specifice 
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dezvoltării muzicale libere, ca: polifonia latentă, pedala, imitatia, mis- 
carea canonică, contrapunctul dublu, triplu, cvadruplu etc. 

Procedeul polifoniei latente, atît de tipic în lucrările pentru instru- 
mentele „melodice“ — tratate genial și imbogätite inimaginabil de mult 
de către Bach — apare în egală măsură în construcţii melodice des- 
tinate și instrumentelor cu posibilităţi poliionice. Cu siguranţă, toate 
aceste procedee ar merita un studiu mai larg, însă în lucrarea de faţă 
ne rezumăm — la a da doar cîteva exemple edificatoare. 


Din includerea elementului pedală* în secvenţă rezultă în primul 
rînd două planuri diferite ce se ciocnesc, se luptă: unul cu caracter 
oarecum static, și altul în continuă evoluţie. Pedala poate fi dezvoltată 
pînă la nivelul unei celule ritmico-melodice, care apare ostinat la 
vocea lateniă superioară, la cea medie, sau la cea inferioară. lată o 
voce din secţiunea a doua a Simfoniei (Preludiului) Partitei a II-a pentru 
clavecin: E 


sau un alt exemplu din Sonata I-a în sol minor pentru vioară solo, în 
care pedala este ornamentată cu nota ei inferioară de schimb, creind 
formula ritmico-melodică despre care vorbeam: 


* A nu se confunda cu desfășurarea unei secvenţe pe o pedală (de exemplu — 
Preludiul în Si major din Clavecinul bine temperat): 
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În exemplul următor (Toccata in re minor pentru orgă) vom observa 
o mișcare imitativă secventialä între cele două voci (de fapt, patru) 
ale manualului, contrapunctate de mersul diatonic în optimi al peda- 
lului: u 


EE EE EE 


MAN. 


PED. 


O altă etapă si mai superioară din punct de vedere al complexi- 
tätii polifonice este grefarea canonului peste secvenţă. În Toccata în 
re minor pentru orgă am întîlnit un canon secvențial între pedal, tenor 
si apoi celelalte două voci superioare, suprapunere din care reiese o 
mică neconcordantä funcțională, ce creează impresia de bitonalitate 
(mai precis polifunctionalitate simultană): 


— 


j de dm = A | 
CN WEEN en ==: rpn 
MAN. 
PED. es =: e 


Dacă în ex. pag. 30, jos, am arătat o secvenţă cu mișcare imitativ 
— canonică în oglindă, să vedem acum felul în care Bach acuplează 
secventelor procedeele extrem de complicate ale contrapunctului du- 
blu, triplu, cvadruplu etc. Reproducem un fragment din „Jesus Christus, ` 
unser Heiland...” (Choralvorspiel), în care găsim aplicat procedeul 
contrapunctului dublu; efectul acestui riguros contrapunct dublu (ul- 
timele 4+4 măsuri) este pregătit mai înainte prin mișcări alternative 
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ärimitat, mai 


tätit (2X2) 


retrograde, tot în sensul contrapunctului dublu, dar mai f 
bucä | 


Im 


A 


LL Kl 


e Dm 


së Ru EC 2 Dees 
ARS GERS ut NE NON RTE E 


We Le ent 


PIB E En, ` em 
e 


Bed. LT TC 
went La 


kant 


mi anny, 


S 


El LR Me 0007 
A FA T eHPIT 11] ; î 


GL RU) 


neh 
sin 


le, în care avem de 


ă exemp 


w 


dou 


heierea acestui capitol dăm 


a face cu o secvență complex 


In înc 


ER? 
= 
os 
SE 
oi © 
og 
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| 
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Sg 
ToS 
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— 
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TD 


A 


d, în ca 


felurile de secvenţe despre care am vorbit p 


iestrie polifonicä a contrapunctului cvadruplu (Fuga în si bemol minor, 


in Arta fugii): 


vol. IT şi Contrapunctus XI d 


+ 


Clavecinul bine temperat 


efc. 


Schema: 
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Privite după funcţia lor muzicală, secvențele pot avea multiple 
aspecte; fie că sînt dispuse într-un cadru tematic, fie că au o funcţie de 
legătură, episodică (în aproape toate episoadele fugilor, în acest sens 
putindu-se vorbi despre o adevărată artă a episoadelor la Bach), de 
sine stătătoare, dezvoltătoare, sau sînt angajate într-un proces de creș- 
tere (eventual pe o pedală reală sau subinfeleasä) înainte de cadență, 
secvențele își justifică întru totul prezenţa atît de masivă dar variată 
în muzica lui Bach. . . E i e 
In afară de formulele riguros secvenfate, mai există un mare ca- 
pitol: acela al secventelor variate, atipice. Se pare că acest fel de sec- 
vente vor fi dezvoltate foarte mult și de către urmașii lui Bach — 
clasicii vienezi si-romanticii. Dacă includerea elementului pedală în 
construcţiile secvențiale produce o abatere de la secvenţa strictă, rigu- 
roasă, alte. procedee de variaţie a unităţii de secventat în cadrul muta- 
tiillor. secvențiale pornesc din variante ritmice (diminutie, augmentare, 
variaţie propriu-zisă), din variaţia intervalelor melodice, a intervalelor 
ce despart etapele etc. De asemenea, secventarea în oglindă este tot o 
secvenţă atipică, variată: l 
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ca şi depărtarea progresivă a intervalelor într-un desen melodic, un 
alt aspect al secventelor variate: 


yaf. 


O strînsă legătură cu tratarea motivică o are procedeul inversării 
secventei (Concertul brandenburgic în Sol major, p. III): 


În fine, ca punct terminus al analizelor evoluției gîndirii secven- 
Dale, secvenţa în secvență reflectă reluarea în plan mare a unor micro- 
repetări secvențiale deci însăși unitatea de secvență cuprinde în ca- 
drul ei mici secvențe (în stare directă sau în mişcare inversă). Exempli- 
ficările anterioare conțin multe secvențe în secvenţe; dăm doar un 
exemplu din Cantata nr. 139., în care găsim secvențe inversate în sec- 
venfe: 


eg 


BSP T PLS 


Dupä aceastä sumarä privire asupra secventelor bachiene — pro- 
cedeu atit de tipic si de vast în semnificaţii de toate ordinele, si de 
aceea imposibil de elucidat in citeva pagini — credem cä nu putem 


incheia mai bine decit oferind o incercare de 


CLASIFICARE 


. —Ë mici (intervalice, celulare) 
a) după întinderea unităţii de . |-—mici (motivice) 
secvenţă . —mari 


—compuse din douä fragmente 
repetate in intregime pe alte 
trepte 
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— melodice 
—ritmice 

b) după caracterul constructiei—|—armonice 
—armonie arpegiată 
—armonico-polifonice 


— ascendente 
c) după sensul lor —|— descendente 
—mixte (în mișcare contrară) 


—diatonice 
—cromatizate 
—cromatice propriu-zise 


d) după gen — 


e) după numărul etapelor == m F ) a 
2 —semiton (cromatice |}) 
—alăturate—| Aen (diatonice 4f) 
—terte 
_|-cvarte 
—cvinte 
—sexte 
— octave 


f) după mărimea salturilor 
secvențiale 


—tonale (stati 
g) după stabilitatea armonică = 


—modulante 
—la o voce 
—cu aceeași 
h) după complexitate la mai mule secvenţă 
1) după numărul —| voci "cu secvenţe 
vocilor diferite 


i—mixte (1—2 voci fac secvenţe, 
alte voci sînt libere) 


—polifonia latentă 


—pedala 
2) după complexitatea —imitatia 
armonico-polifonicä — —miscarea canonică 
pot acupla —contrapunctul dublu 


—contrapunctul triplu 
—contrapunctul cvadruplu 


—in cadru tematic 
—de trecere (episodice) 
—de legătură 

—de sine stătătoare 

— dezvoltătoare 
—înainte de cadență 


i) după functia lor muzicală Gass 


40 


u 


—pedalä = ; 

—diminutie sau augmentare 

—ritmicä 

—modificarea intervalelor, 

—modificarea ritmului 

—modificarea intervalelor dintre 

j) secvenţe atipice, variate __| etape 
| prin —secvenţare în oglindă 

—depărtarea sau apropierea 
progresivă a intervalelor 

. secvențiale 

—- variante secvențiale în 
construirea unui punct 
culminant. 


ads 


k) secvenţă în secvenţă "I secventä inversă în secvenţă 
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DEREN 


Considerations sur quelques problèmes des séquences 
dans la musique de J. S. Bach 


D. Voicoulesco 


Résumé 


Dans son essai, l'auteur se basant sur des exemples musicaux, envisage l'analyse 
et la clarification des differents genres de séquences, recontrées dans la créations 
de Bach, considérant qu'elles ont atteint à la plus grande complexité, éclat et syn- 
thèse dans la musique de l'époque du baroque. Après un bref aperçu historique de 
l'évolution millenaire des séquences, l'on passe à l'analyse proprement dite des sé- 
quences, remarquant en même temps les analogies avec le développement thémati- 
que musical, imitation, principe des variations, l'idée de la pedale etc. 

L'ouvrage s'achève avec la classification des séquences, selon plusieurs crité- 
riums. 


al 


OG3op cexsenuuu eB My3BiKke M. C. Baxa 
Jan Boüxynecky 
Pesrome 


Pa6ora craBuT ceGe sanaueii HPOAHANHSHPOBATE HA MY3bIKAAbHLIX TPHMEPAX H NONBI- 
TaTECA BHIACHUTb PA3JIHYHBIE TH DRM CEKBEHUHH, BCTPeUalOlHHECA B TBOpuecre Baxa, YYHTHIBAA, 
YTO B My3bike GapOKKO OHH AOLUIH Do 3IOXH MHOTOCHOKEHOCTEH, BEJIHKONENHA H CHHTEZA. 

Tlocne KpaTkoă HCTopHueckof TAaBbl, B KOTOPOÏ AACTCH 0Gospenne THICHUCJIETHC 
9BOJIOUHH CEKBEHUHU, ACHAETCH nepexog K pa360py CaMbiX CEKBCHUHH, OAHOBPEMEHHO 
NOKASHIBAA AHAJ]OTHUHOCTE C TCMATH KO-MY3bIKAJIbHbIM Pa3BHTHEM, HMHTALMEË, BApHALHOH- 
HbIM IPHHUHNOM, TIeRanbHON HACCH HT. A. 

PaGora 3akaHunBaeTCf K1aCCHhHKaLHeÏ CEKBEHLHH NO PASAHUHHIM KPHTEPHAM. 


Betrachtungen über die Sequenzen in J. S. Bachs Musik 


D. Voiculescu 


Zusammenfassung 


Vorliegende Arbeit beabsichtigt? — auf Grund der musikalischen Beispiele — 
verschiedene Sequenztypen die in Bachs Werken angetroffen werden, zu analysieren 
und zu klären, in Anbetracht, dass diese in der Musik des Barocks, das Zeitalter der 
höchsten Vielfältigkeit, Pracht und Synthese erreichten. 

Nach einem kurzefassten historischen Kapitel, welches einen Überblick der 
tausendjährigen Entwicklung der Sequenzen bietet, schreitet der Autor zur Analyse 
der eigentlichen Sequenzen. Gleichzeitig werden die Übereinstimmungen mit der the- 
matisch - musikalischen Entwicklung, Imitation, Variationsprinzip, Orgelpunkt usw. dar- 
gelegt. | See) 

Die Arbeit schliesst mit einer Klassifizierung der Sequenzen nach verschiedenen 
Kriterien. 
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Elemente ale limbajului muzical bachian 
în lumina muzicii din prima parte a 


secolului XX 


MAX EISIKOVITS 


Pentru cercetătorul preocupat de främintärile prezentului, scrutarea 
trecutului poate servi două obiective diferite: contestarea, sau justi- 
ficarea tendințelor și aspirațiilor noi. Trecutul poate fi utilizat, deci, 
fie ca scut de apărare faţă de prezent, fie ca mijloc de a-l susţine, de 
a-l confirma. În cazul întîi, atitudinea cercetătorului izvorește dintr-o 
tendință de a evada din prezent, ce-i rămîne străin, confuz și de ne- 
înțeles, iar în cazul al doilea ea constituie dovada stäruintelor de a 
identifica filonul evoluţiei istorice, al fenomenelor noi, valabile, a le- 
găturii organice dintre trecut și prezent, respins de fetisizatorii de 
totdeauna ai trecutului. Ea este pozitivă şi constructivă, fără doar și 
poate, numai în cazul din urmă; intrebuintarea valorilor trecutului 
ca o armă împotriva contemporaneitätii, a tot ceea ce este nou, a fost 
și rämine dovada unei concepții retrograde, ce camuflează nu arareori 
lenea spirituală, lipsa capacităţii de adaptare la realităţile noi şi de 
a înțelege si a gusta valorile și cuceririle inedite ale aspirațiilor ino- 
vatoare, pozitive. 

Oare J. S. Bach, care chiar în ochii contemporanilor săi părea depă- 
sit si vetust, iar imaginea pe care i-o păstrează generaţia noastră este 
în bună parte tributară aprecierii greşite a secolului XIX care îl 
califica un „gotic al muzicii”, corelată cu părerea dovedită de ase- 
menea unilaterală si inexactă a lui Schweitzer* conform căreia „Bach 
însemnează o încheiere; nimic nu pleacă de la el, ci totul duce doar 
la el" — deci oare opera lui Bach, ce emană atîta liniște senină si 
echilibru robust, de neclintit, poate chiar si în cea mai mică măsură 
contribui dacă nu la justificarea, dar la atenuarea măcar a controver- 
selor pasionate, stirnite, de unele aspecte ale muzicii din prima parte 
a secolului XX? Nu este oare aceasta totuși prea mult, echivalind cu 
o profanare, cu un inadmisibil sacrilegiu? Nicidecum, vom răspunde! 
În cazul studiului nostru precedent asupra lui Gesualdo** desigur sar- 
cina noastră era cu mult mai ușoară și evidentă. Avînd un destin per- 


* A. Schweitzer: J. S. Bach, Breitkopf și Härtel, Leipzig 1963 p. 17. 
* M. Eisikovits: Unele elemente și aspecte moderne anticipate în creația lui Ge- 
sualdo (Lucrări de muzicologie, Conservatorul „G. Dima“, Cluj, 1965). 
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sonal tragic și trăind într-o epocă de criză gravă a descompunerii 
sistemului modal, „fenomenul Gesualdo", precum am văzut era totuși 
mai lesne de înţeles. Bach însă a fost un om perfect echilibrat şi a 
trăit în epoca — nu a descompunerii ci — a cristalizärii si consolidării 
principiilor sistemului tonal — functional. Opera sa în esență diatonică 
rămîne ferm axată pe principiul tonal. Acest aspect predominant al ope- 
rei sale, nu poate — se înțelege — fi pus în discuţie. În pofida acestui 
caracter general de necontestat, diversitatea şi bogăţia operei lui Bach 
conţine elemente nu intimplätoare si disparate, ci organic și masiv pre- 
zente în capodoperele sale vocal-instrumentale ale epocii sale de de- 
plină maturitate, care ne vor permite modificarea constatării lui 
Schweitzer şi poate a imaginii noastre de pînă acum asupra semnifica- 
tiei si rolului artei lui Bach asupra posterităţii. E nevoie doar să ne 
debarasăm de prejudecăţi si formule consacrate si scufundindu-ne cu 
ochii deschişi în imensul ocean al creaţiei bachiene să încercăm să sta- 
bilim noi coordonate între trecut si prezent, analizind mai de aproape 
aspecte ignorate, sau abia interceptate pînă acum, ale limbajului său“. 


Ne vom limita în cercetările noastre prezente în primul rînd la 
cele trei mari opere vocal-simfonice (Patimile după Ioan, după Matei Si 
Missa în si), în care Bach, dovedind o forță dramatică räscolitoare ates- 
tă că însumează nu numai toate afluentele trecutului, ale evoluţiei 
artei polifonice europene de peste o jumătate de mileniu, dar deschide 
curajos si ferestre largi spre viitor. Ne va surprinde în cazul Patimi- 
lor** în primul rînd un fenomen neașteptat: intrebuintarea densă — 
putem afirma chiar caracteristică — a totalului cromatic în spaţii rela- 
tiv restrinse ale construcției melodice vocale, ale recitativelor Evan- 
ghelistului în primul rînd. Fenomenul în sine a fost sesizat deja de 
Spitta în monumentala sa lucrare asupra lui Bach, iar mai tirziu de 
întemeietorul școlii noi vieneze, A. Schönberg, în scopul vădit de a 
potoli revolta elementelor conservative, ce interpretau dodecafonia ca 
o speculație personală, fără nici o legătură organică cu trecutul muzicii 
europene. Un studiu detaliat însă asupra acestei probleme, autorul 
rindurilor de faţă nu cunoaște. 


Este departe. de noi intenţia de a-l prezenta pe Bach ca pe un Dro: 
motor al dodecafoniei, însă intrebuinfarea de către el a celor 12 su- 


* Credem, de asemenea, că ar fi utilă stabilirea, spre exemplu, a tributului pe 
care-l datorează lui Bach dramatismul beethovenian sau afectivitatea si în special 
armonia romantică a secolului al XIX-lea. Ernst Kurth (Romantische Harmonik, 
Berlin 1923, pag. 74—75) căutind, spre exemplu, să stabilească geneza faimosului și 
mult discutatului „acord Tristan” reuşeşte să-l surprindă mai întîi la Beethoven, 
apoi la Schumann şi Liszt, Din partea noastră putem adăuga, că acest acord în forma 
sa originală l-am identificat în fuga IV (măsura 61) din Kunst der Fuge, deci cu 
peste o jumătate de secol înaintea iui Beethoven, interpretat, în această fază incipientă 
ca o alteratie triplă, ce se rezolvă în pl armoniei tonal-functionale, propriu 
stilului bachian. 


** Bach a scris probabil 5 Patimi, din care ni s-au păstrat doar 3. Autenticitatea 
Patimilor după Luca este însă contestată, 
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nete în spaţii melodice vocale restrînse, a exploatării lineare intense 
şi consecvenie a totalului cromatic, ne va permite sublinierea și mai 
mult a concluziilor la care am ajuns în studiul asupra madrigalelor 
lui Gesualdo. 

Renunfind la prezentarea acelor cazuri, în care o bună parte a 
celor 12 sunete apar în-succesiunea cromatică, intilnitä în trecut, pre- 
cum știm, mai ales la compozitorii flamanzi și englezi ai Renașterii“, 
ne vom strädui să înfățișăm cîteva exemple concludente în care Bach, 
evitînd succesiunea cromatică a sunetelor, recurge la exploatarea în- 
tregului complex de 12 sunete în plăsmuirea liniilor sale vocale. Plu- 
teste uneori deasupra acestor linii izolate o atmosferă de pre-atonalism, 
anihilată însă întotdeauna de carapacea sever tonal-functionalä a fac- 
torului armonic. Linia melodică reprezintă în cazurile acestea o forță 
centrifugă, de destrămare tonală, iar structura funcţională armonică 
forja centripetä, cu rolul de a neutraliza pe cea dintîi. Avem de a face 
cu un dualism autentic de forte potrivnice, conflictuale: pe de o parte 
linia melodică expansivä, stäpinitä adesea de o tensiune exiremă, iar 
pe de altă parte structura armonică funcțională, ce asigură echilibrul 
acestor două forțe, evitind desnodämintul ce ar fi fatal ordinei functi- 
onale și impune în ultima instanţă triumful celui din urmă asupra ten- 
taliilor lineare, dizolvante. Este o magistrală și unică „echilibristică” 
perfectă, fără fisuri, a celor două forţe contradictorii pe care ne-o fur- 
nizează arta muzicală clasică. Un asemenea echilibru ferm nu cunoaște 
nici muzica ce-i premerge și nici aceea care-i urmează. Din analiza celor 
trei lucrări enunțate se desprinde o constatare cu caracter general: 
liniile melodice -vocale, antrenaie în epuizarea totalului cromatic, ex- 
primind o sferă emoţională depresivă (durerea, teama, suferința, umi- 
linfa) sînt puse întotdeauna în serviciul conţinutului poetic al textului 
abordat. 

Recitativul Evanghelistului, nr. 18, din Patimile după Ioan se sfir- 
seste cu cuvintele „și plingea amar și plingea amar”. În acest prim 
fragment citat ce utilizează toate cele 12 sunete se mai pot întrezări 
mici infuziuni succesive cromatice. A se observa că în linia melodică 
survin de două ori intervale de cvinte micsorate descendente, o dată 
ascendentă, plus o septimă micșorată — așa-numite intervale neme- 
lodice, puse sub interdicţie de totalitatea cursurilor uzuale de contra- 
punct, în timp ce acompaniamentul repetă numai funcțiunile de D — T 
sau D — D — T, pilonii structurii armonice funcționale. 


* Vezi: Edouard E. Lowinsky: Secret chromatic art in the Netherland Motet, New- 
York, 1946. 


Patimile după Ioan (Recitativul. Nr. 18): 


Le 
\ Asa 


ne- te bit = 


äsuri toate cele 12 


în primele patru m 


ă 
ra teama lui Pilat: 


39 abordeaz 


Recitativul Nr. 
sunete pentru a ilust 


la- tus das Wort hă- re-te, fürchtet "er sich noch mehrjund ging 


Da Pi - 


Von wannen bist du? 


wieder hinein in das Richthau 


sond sprach zu.le-su: 


tivul Nr. 


In recita 


47, povestind plecarea lui Isus spre Golgotha, 


Bach procedeazä similar: 


ches heisset st Ea bră- isch:Gol- ga-tha! 


! 


Ställ, we 
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Acest fenomen — repeläm — nu este nicidecum întîmplător; din contră 
constituie o trăsătură primordială, caracteristică a liniilor melodice 
vocale ale Patimilor, și în primul rînd a recitativelor Evanghelistului. 
Ori unde am arunca privirea noastră în fragmentele care exprimă 
suferința, ne va izbi apariția celor 12 (uneori numai 11) sunete. Astfel, 
la sfîrşitul -ariei „Blute mur" din Patimile după Matei, le vom găsi pe 
toate, tot în decursul a numai patru măsuri. 


es ist zur Schlan - — = — —  — ge wor- den, 


Totalul cromatic survine și la începutul şi sfîrşitul recitativului „O 
Schmerz, hier, zittert das gequälte Herz” (O, durere, aici tremură inima 
chinuită) sau în „Der Heiland fällt vor seinem Vater nieder”: 


SS eem WH s SS ea De E 
AEZ SANT ÎL NERO ROTER + LA EE TE ZT IR TT 
= 7 =: EE, e 


Der: Hei-land föllt vor sel- nemYa-ter 


nie- der, dadurch AM er mich und 


Di 
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CH 
= 
E 
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S 
3 
Ti 
D. 
CE 
> 
3 
m 
Zi 
N 
EI 
CO 
© 
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LP 
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& 
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Z 
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b 
DG 
n 
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Er ist bereit, den 


| p 
Kelch, des To-des Bit-ter-Kelt zu ine in RASE Sün - a R Welt 


De asemenea, în replica lui Isus în recitativul „Und er kam.” Începutul 
ariei „Erbarm es Gott”, de. asemenea, epuizează totalul cromatic. Să 
cităm . începutul recitativului ,,Wie wohl mein Herz in Tränem 
schwimmt" (Inima mea se scaldă în lacrimi). In acest fragment atît de 
caracteristic stilului Patimilor, Bach întrebuinţează pe lingă intervalele 
melodice consemnate pînă acum şi o octavă micsoratä pe timpii accen- 
tuati, în cursul arpegiului. 
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Octava micsoratä ia naștere prin proiectarea linearä (unidimen- 
sională) a relaţiei false modale (bidimensională), proprie polifoniei 
vocale a Renașterii. 

Relaţia falsă modală bidimensională: 


Proiectatä linear, unidimensional: 


Din simultaneitatea lor obţinem acordul denumit „alfa“: 


Ambele forme sînt generate de principiul distantial, fiind compuse: 
a) din două terţe mici, b) din două terțe mari așezate la polii interva- 
lului de cvartă perfectă“. 


Gama din tonuri întregi compusă din cinci intervale de secunde 
mari consecutive este tot un produs al principiului distantial. Vasta 
creaţie a lui Bach, în ciuda caracterul ei ferm diatonic prezintă în ger- 
mene totuși toate fazele acestui sistem caracteristic impresionismului 
francez de la începutul secolului nostru. 


* Relaţia falsă modală sau cromatismul încrucișat, face parte din categoria feno- 
menelor distanfiale. Fenomenele melodico-armonice, generate de principiul acustic, 
se bazează pe inegalitatea şi diversitatea elementelor sale componente: gama diato- 
nică (tonuri—semitonuri) şi trisonul major şi minor (terțe mari şi mici sau invers), 
iar cele de provenienţă distantialä pe identitatea raporturilor egale ale elementelor 
ce le compun: gama cromatică (numai semitonuri) sau gama din tonuri întregi, tri- 
sonul micșorat (două terţe mici), mărit (două terțe mari), septima micsoratä (trei terțe 
mici). Trebuie remarcat însă că fenomenele distantiale sînt de fapt proprii şi carac- 
teristice primei jumătăţi a sec. XX. (acorduri din cvarte-cvinte), suprapuneri de 
secunde mari si mici etc. 
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Succesiunea de 3 tonuri întregi (tetracord lidic, triton): 
Coral final din cantata „O Ewigkeit du Donnerwort”: 


Succesiunea de 4 tonuri întregi: 
Patimile după Matei: „Erbarme dich“ 


Gama completă din tonuri întregi, cu un sunet ornamental (sol) 
diatonic: 
Sonata pentru vioară în re: „Sarabande”:: 


Gama din tonuri întregi apare însă într-un mod mai evident numai 
mai tîrziu, în creaţia lui Liszt al cărui aport atît de important în dez- 
voltarea si îmbogățirea limbajului muzical, pare-se că nici pînă azi 
n-a fost suficient clarificat. 


Liszt: oratoriul Christus: „Stabat mater dolorosa”: 


Iată fragmentul Recitativului Wie wohl mein Herz in Tränen schwimmt 
din Patimile după Matei: | we. 


TB TI KGR dre LP - 
E Hp 


bs 


Wie-wohl- mein Herz in Dänen schwimmt dass Je- sus___ von mir Ab-schied 


aimmt,so macht mich doch sein Te-stament er freut: Sein Fleisch und Blut, 


În următorul fragment din aria „Geduld, wenn mich falsche Zun- 
gen stechen” (Patimile după Matei) sint abordate toate cele 12 sunete in 
numai trei măsuri, cu puţine repetări neornamentale ale sunetelor. Atra- 
gem atenţia si în cazul de față asupra alternatiei implacabile a rela- 
tilor de T—D, ce stăvilesc tendințele de destrămare tonală a liniei 
melodice. | 


Recomand parcurgerea recitativului (69) „Ach Golgatha unsel' ges 
Golgatha!” construit de asemenea pe exploatarea totalului cromatic 
al celor 12 sunete. Fragmentul este de o expresivitate sfisietoare, rară. 
Linia melodică a alto-ului dă grai durerii chinuite al celui ce urcă 
dealul Golgothei, al suferințelor umane. Formula ostinato a orchestrei 
ce se repetă pînă la obsesie, fără să participe cu resurse proporii la 
sporirea tensiunii si a inclestärii îndurerate a vocii, exprimă mai mult 
o resemnare senină, liniștită, împăcare cu soarta și se încheie pe tonică, 
în timp ce vox humana plutește parcă în infinit cu un „Golgotha” scris- 
nitor al tritonului ascendent, neobisnuit in formulä de incheiere melo- 
dică, asemeni unui avertisment de veșnică aducere aminte! În măsura 
10—11 a acestui recitativ, vocea descompune iarăși o octavă micsoratä 
arpegiatä, derivată, precum am văzut, din falsa relaţie modală. Într-un 
moment dat însă, pe fondul de acord major (D) al orchestrei se su- 
prapune si terta minoră a alto-ului, anticipind așa-numitul acord ambiguu 
„alfa“ cu efect dizolvant — cu terță majoră și minoră simultane — atit 
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ide, 


toare tim 


imentäri inova 


D 


largi a unor exper 


v 


de caracteristice muzicii din prima jumătate a secolului nostru*. Acordul 
„alfa”, cu terță mare si mică simultane ne oferă o nouă dovadă a va- 
ării 


lorificării si dezvolt 


* Bartok: Herzog Blaubaris Burg: 


Frank Martin: Le vin herbé 


Krutnava (actul I): 


Suchon: 
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5 — Lucräri de muzicologie 


ale unor precursori îndepărtați, nesesizate și necontinuate de genera- 
tiile ce le-au urmat imediat:* 


Recitativul: „Da Jesus diese Rede vollendet hatte“ 
= (Patimile dupä Matei): 


zi f i erte E. IAR SR A a ma 
D DEE me SE 
sein. euch, hal- CH eg. 
seen P een 


ai es — Es SES ei == = 
ge: ER een SCH SE 3 la: di EH 


ST SS Ta d g 2 | etc 
#8 EN b 


Acest fenomen interesant survine uneori și în alte lucrări ale lui 
Bach, precum și la unii din predecesorii săi, mai ales la compozitorii en- 
glezi, cu un efect tensional simţitor. 


* E. Kurth (Romantische Harmonik p. 362) sesizînd fenomenul într-un fragment 
din „Salomea“ de R. Strauss, fără a-i deslusi însă semnificația si geneza, face la 
subsol o remarcă în sensul căreia ar îi identificat fenomenul si la Bach, în „Kleines 
harmonisches Labyrint" (Lucrările pentru orgă, volumul 9, măsura 38). Confruntind 
cazul cilat vom constata că în timp ce Strauss utilizează într-adevăr acordul ambiguu 
alfa, asimilarea exemplului bachian la care se face referire cu acordul „alfa“ se 
datorează unei interpretări eronate a lui Kurth, exemplul bachian fiind un caz obis- 
nuit de rezolvare ornamentală la secunda superioară a întîrzierii nonei minore. Cioc- 
nirea sunetului ornamental „la”, pe partea slabă a timpului, cu tertä majoră a acor- 
dului, nu afectează în nici un caz caracterul ferm major al acordului ce nu tolerează 
nici un echivoc! 


R. Strauss: J. S. Bach: 
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Bach: Partita în Re Purcell: Dido şi Aeneas — act I 


Cele 12 sunete apar uneori într-o concentrare surprinzătoare. Iată-le 
pe toate într-o singură măsură: 10 sunete în linia melodică a vocii și 
restul de două în acompaniament, oferindu-ne un caz înrudit cu dodeca- 
fonia complimentară: 


dass er ge - krev - 


În afara Patimilor, fenomenul apare și în cursul Messei în si, pe 
care Kretzschmar pe drept cuvînt o așează împreună cu Missa So- 
lemnis a lui Beethoven pe culmile artei muzicale a trecutului. Astfel, 
în tema atît a primului, cît si a celui de al doilea Kyrie eleison vom 
găsi toate cele 12 sunete într-un spaţiu restrîns. 


Hy-ri-e e- le - SU NT i aa ait late i — son, Ky - ri-e e~ le- - - — i be son, Eis 
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Ky-ri- e e- lei- - - -sone- le-i- son,e- - - - -le- -i- 


De asemenea, în „Qui toilis peccata mundi“, începînd cu măsura 
30, sopranul aduce tema transfigurată, epuizind totalul cromatic, iar 
în „Crucifixus” — doar 11 sunete. În aria „Agnus Dei qui tollis peccata 
mundi“, cele 12 sunete se pot găsi înir-un fragment de abia 4 măsuri: 


mi- se- re- re, qui tol- - -lis pec-ca- ta, mi- - se-re - re 


no- big mi- se-re- - ~- -re no- - bis, 


Vom observa că primele 9 sunete se succed fără nici o repetiţie, 
formînd o succesiune serială de 9 sunete. Fraza premergătoare aces- 
teia ne prezintă succesiunea de 11 sunete, în afară de 2 sunete cu ca- 
racter ornamental: 


10 sunete 


În episodul „Et expecto resurrectionem mortuorum”, din corul „Con- 
fiteor", de asemenea este abordat tot complexul cromatic. 

Pentru a risipi orice îndoială cu privire la strinsa corelaţie între 
text şi muzică, precum si la subordonarea evidentă a muzicii continu- 
tului emotiv al textelor ca sursă generatoare a abordării totalului cro- 
matic, vom reproduce din Missă trei fragmente tematice, ale căror texte 
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exprimind elan, entuziasm si împăcare, sînt concepute într-un ferm 
diatonism luminos, netulburat. 


SS ze FARM PU = > > >18 
VER RON Eer m nme m] E 


eng iere — dÉ 


Die-ni sunt coe-li et ter-ra de - ge, Hu ee e-~ — as 


Confruntările efectuate — credem — sînt concludente și reliefează 
suficient deosebirea fundamentalä sub aspectul abordării mijloacelor 
de expresie ale construcției melodice (sistem tonal, intervale) în func- 
tie de conţinutul textului. 


Dar să continuăm. 


În aria „Gerne will ich mich bequemen” din Patimile după Matei, 
vom intilni un fragment asemănător, dar și mai concentrat (din succe- 
siunea de 9 sunete, revine numai unul singur): 


Kreuz und Be - cher an- zu-neh - men, 


Într-un fragment al ariei „Ach, nun ist mein Iesus hin“ din Pati- 
mile după Matei, vom găsi — renuntind la sunetele ornamentale —- 
o serie de 11 sunete (al 12-lea este prezent în orchestră): 


Ist es möglich, ER nen he: Kann ich schauen? 
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De asemenea, vom putea intilni fragmentar si alte succesiuni de 
11 sunete: Patimile după loan, aria „Erwäge wie sein blutgefärbter 
Rücken in allen Stücken": 


E RRE e: CR pei ie 
er Pr TIERE 2 
ëm ER CA ` "eme 


Omg bp EN E GES ARCA DEER WE DESEN A ER AN ARIE 
RC O EENG, rie SE Ge CT 
= > 


Rü- chen 


În corul „Lass ihn Kreuzigen" din Patimile după Matei, tema consti- 
tuie o serie completă de 12 sunete (făcînd abstracție de 2 sunete repe- 
tate), cu un caracter dramatic, izvorit din imaginea textului. 


Lass ihn kreu - ae Ta “E - zi- gen,lass ihn Kreu - - zi - gen. 


Necesitätii de a găsi textului abordat o expresie muzicală cît mai 
corespunzătoare, i se datorește si întrebuinjarea deasă — precum am 
constatat pe parcurs — a intervalelor așa-zise „nemelodice”, a celor 
micsorate sau mărite, a septimelor și a intervalelor ce depășesc octava, 
De fapt, aceste intervale erau sever abolite doar în stilul palestrinian. 
Teoria scolastică si didacticistă, în eforturile ei absurde de a perpetua 
idealul melodic palestrinian, a codificat şi a generalizat interzicerea 
acestor intervale cu o forță expresivă proprie, ignorind realitatea şi 
însuși procesul evolutiv propriu-zis. Lui J., Fux, al cărui „Gradus ad 
parnassum” apărut in 1725, deci după iei ari La din „Wohl- 
temperiertes Klavier“ si a prezentării „Patimilor după Ioan“, îi putem 
atribui — pe lîngă incontestabilul său merit de a fi întemeiat peda- 
gogia contrapunctului — această ruptură nefericită a teoriei de prac- 
tică, ce a dăinuit din păcate și dăinuie în continuare și azi, semănînd 
o confuzie anacronică, datorită faptului că cursurile de contrapunct 
de peste două secole — inclusiv lucrarea postumă a lui Schönberg* 
apărută recent — sînt tributare în mare parte operei lui Fux, ale 
cărui codificäri au fost preluate fără simţ critic. Aceasta este cu 
atît mai regretabil, cu cît este îndeobște cunoscut faptul că arta prepa- 
lestriniană si cea niederlandeză in particular, dovedind o flexibilitate 
simţitor mai mare atît în tratarea melodiei, cît și a disonantei, între- 
buinjau de fapt toate intervalele — inclusiv cele nemelodice (mărite, 
micșorate și salturi mari), excluse din practica școlii romane, ce pre- 
coniza o cantabilitate cît mai ușoară si cursivă. NW 

Josquin de Près, H. Ysaak, Goudimel, Pierre de la Rue și ceilalţi 
compozitori niederlandezi, utilizau uneori salturi de septime, none, 
decime si chiar intervale si mai mari, în serviciul expresiei muzicale: 


* A. Schönberg: Preliminary Exercices in Counterpoint, London, Faber and Fa- 
ber, 1963, editat de Leonard Stein. 
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Josquin de Pre: Mahleur me bat*, H. Ysaak: Dixit dominus. 


lată un salt chiar de undecimă în motetul „Doleo super te“ de Pierre 
de la Rue* (71518): 


Școala venețiană și apoi Gesualdo abordează intervalele nemelo- 
dice — inclusiv octava micșorată — cu o frecvenţă si mai evidentă. 
Barocul, preluînd toate aceste impulsuri experimentale, in realitate 
înlătură rezervele si interdicțiile școlii romane în acest domeniu. Bach 
le utilizează, am putea spune fără reticente nu numai în muzica sa 
instrumentală, dar și în cea vocală, de obicei în slujba conţinutului 
poetic, într-o aşa de largă măsură, încît le putem considera ca un ele- 
ment caracteristic, constitutiv al stilului, 


Bach întrebuinţează deci și în lucrările sale vocale, pe lîngă secunda 
mărită, terfa micsoratä si cvarta micsoratä, uneori surprinzător de 
des. Astfel, in scurtul coral „O hilf Criste, Gottes Sohn" din Patimile 
după Ioan, vom întîmpina în vocile basului și tenorului 6 cvarte mic- 
șorate, plus o cvintä micsoratä. „Diabolus musicae“ de odinioară, trito-: 
nul, are la Bach nu o utilizare excepțională, ci curentă! Iatä-le chiar 
într-o succesiune secventialä alternativ descendentă și ascendentă 
(Missa în si, Kyrie eleison): 


À omite deci localizarea în timp si stil a calificării tritonului ca dia- 
bolus musicae este antistiintificà si în consecință inadmisibilă. Nici 
succesiuni de cvarte perfecte — anatemizate nu numai de teoria mu- 
zicii din epoca sa, ci si de a celor următoare, dar îndrăgite atit de mult 
de compozitorii începutului secolului nostru — nu lipsesc din construc- 
Da melodică a lui Bach: 


* Vezi K. leppesen: „Der Palestrinastil und die Dissonanz“ (Leipzig 1925, p. 42). 
** Vezi Hellmuth Cristian Wolf: Die Musik der alten Niederländer", Leipzig, 
1956, p. 121. 


Sonata a IV-a pentru orgă: Andante:* 


etc. 


Bach întrebuințează, de asemenea, înlănţuiri succesive de cvarte 
mărite si micșorate sau cvinte si cvarte micșorate în sens direct sau 
inversat. Bach nu se sfieste să intrebuinteze în lucrările sale vocale și 
septime mari, mici sau micsorate, de cîte ori necesităţile expresiei poe- 
tice le solicită. 

Patimile după Matei — Aria „Buss und Reu’: 


O- 
Ka 
D e 
= 


Buss und Rev, Buss_un 


Survin si inläntuiri de septime succesive, alternativ ascendente si des- 
cendente: 


În scurta arie a basului „Betrachte meine Seel” din Patimile după 
loan vom găsi nu mai puţin decît 6 septime diferite, ascendente sau 
descendente, Deci, saltul de septimă nu poate fi considerat la Bach nici- 
decum un interval rar întrebuințat, doar funcţia lui e de obicei deter- 
minată de considerente expresive, ca si în genere a celorlalte intervale 
„nemelodice“. În scopul ilustrării acestui adevăr, vom reproduce pe 
lîngă exemplele de pînă acum încă cîteva fragmente succinte. 

Patimile după Matei: 


EEE = a e) T 
au Şi EE 
VA PARLER EP AE em ST — PI 


| 


* Odare acest pasaj nu insinuează o 'sucesiune de 3 acorduri treptat descen- 
dente compuse din cîte 3 cvarte suprapuse, de neconceput în acea epocă? . 


en 


asemenea şi intervale de none — frar — si intervale mai mari, cu sau 
fără cezurä. 

Nona se întrebuinţează fie ascendent (a—b), fie descendent (c), une- 
ori și după saltul de septimă (d). 


Decima se întrebuințează de obicei după pauză, după un cuvint, sau 
chiar si fără cezurä (c). Cantata „Cristen, ätzet diesem Tag“. 


scher, Herr fleht den Himmel an 


Duodecimä: cantata „Nun ist das Heil”: 


Wor- den, Weil der ver- War- 


În exemplul g se va observa că saltul de decimă e subordonat suge- 
rării imaginii cuvîntului „fleht“ (zboară). 

Uneori, în partiţiile corale ale lui Bach vom intilni și inlänfuiri sur- 
prinzătoare de salturi multiple, la bas! 

Patimile după loan, corul „Schreibe nicht“ 


dass er ge- sa - get,ge-sa-get ha-be: Ich bin der Ju-denkö- nig, 
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san-ctus Dominus De- us $a- baoth, san-ctus Do-minus De. us Sa- baoth,san-etus, 


‘Din abordarea oricît de sumară a acestor două aspecte ale limba- 
jului muzical bachian, se desprind clar unele concluzii, care pot con- 
tribui la facilitarea înţelegerii și justificării pe baze evolutive a unor 
elemenie ale limbajului muzical din prima parte a secolului nostru. 
Ignorarea acestor aspecte tratate, sau calificarea lor ca mntimplätoare”, 
sau „fără semnificaţie” se exclud desigur din sfera discuţiilor cu pre- 
tentie stiintificä. Fără să părăsească temeiurile neclintite ale siste- 
mului tonal—functional, in lucrările sale vocal—instrumentale, de o 
forță dramatică excepțională, departe de a se restringe la un diato- 
nism pur, în căutarea expresiei celei mai adecvate a conținutului poe- 
tic și dramatic a textelor prelucrate, a exprimării durerii si a suferin- 
jelor omenesti, Bach recurge curajos la exploatarea deplină a totalului 
cromatic de 12 sunete, adesea într-un spațiu melodic restrâns, frinind 
însă întotdeauna tendinţele de destrămare tonală a liniilor melodice, 
printr-un cadru sever armonic—functional. Fără a se califica firește 
ca un precursor al dodecafonismului, Bach se situează astfel din punct 
de vedere al abordării si expresivitätii liniei melodice, adeseori în ve- 
cinătatea curentelor muzicale ale primei jumătăţi a secolului XX, sub- 
liniind si mai mult concluzia pe care am tras-o în studiul asupra madri- 
galelor lui Gesualdo, în sensul căreia atonalismul şi dodecafonia năs- 
cute în urma exploatării din ce în ce mai dense a totalului cromatie 
— ca fază premergătoare — nu pot fi privite ca o inovaţie perso- 
nală si arbitrară a cuiva, ci avînd antecedente istorice multiseculare 
în solul culiurii muzicale europene, ancorată pe principiul continui- 
tății deci si a evoluţiei organice a elementelor limbajul muzical ni 
se înfăţişează în fond, ca una din concluziile posibile ale unui lung 
proces de fermentare si de descompunere a sistemului tonal. Materialul 
sonor — sistemul tonal, din care se plämädeste muzica cultă euro- 
peană, dovedeşte pe tot parcursul evoluţiei sale istorice — ca si folclo- 
rul de altfel] — o tendință permanentă de dilatare si de diferenţiere. 
Dodecaionia constituie deci o fază proprie, un aspect specific al pro- 
cesului de dezvoltare a muzicii europene. 

Se degajează, totodată, o nouă si interesantă constatare, și anume 
că sursele dodecafoniei — în ciuda adevărului că muzicii instrumen- 
tale i-a revenii întotdeauna si îi revine si azi rolul de pionierat în 
căutarea noului — au apărut întîia oară în domeniul muzicii vocale, 


E 
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legată de text, ca o consecință a eforturilor ei de a găsi echivalentul 
concret muzical, imaginea muzicală corespunzătoare stărilor emotive, 
depresive si ale anxietăţii*. Avînd în vedere faptul că aceste stări 
sufletești aparțin epocii noastre într-o măsură necunoscută în trecut, 
se va înțelege rolul și importanța pe care a cîștigat-o dodecafonia în 
muzica contemporană, ca unul, dar nicidecum unicul aspect valabil 
şi caracteristic al muzicii noi. | 

Aceeași tendinţă de continuă diferenţiere si de lărgire a age 
ei, se valorifică în cursul evoluţiei istorice și în domeniul utilizării 
intervalelor, ca elemente ale construcţiei melodice. 

Acest proces de „dilatare“ permanentă a intervalelor melodice si 
a sistemului tonal abordat, ne va duce prin opera lui Gesualdo — Bach 
si apoi a lui Wagner — amintind doar farurile cele mai izbitoare ale 
acestui proces evolutiv îndelungat care departe de a avea un ca- 
racter rectiliniu, include numeroase sinuozități — direct în pragul 
evului nostru. 

Un conţinut poetic de o tensiune și dramatism sporit, cere inconies- 
tabil intervale de o forță expresivă sporită. Forţa expresivă a interva- 
lelor este determinată si de întinderea lor. Constatarea precedentă nu 
intenţionează însă nicidecum să justifice unele abuzuri și exagerări prin 
înghesuirea ostentativă a intervalelor mari întrebuințate azi adesea nu: 
în slujba necesităţii expresiei, ci ca scop în sine, sau de a șoca prin 
noutatea lor. Atributul vocal în muzică nu poate fi nici el interpretat 
ca o noțiune constantă, invariabilă. Si el este supus deci acelorași 
legi ale evoluţiei continue. În aceeași măsură în care intervalele mari 
pot servi cauza adevărului artistic, cînd ele se întrebuințează rational, 
adecvat funciiunii lor expresive și estelice, în aceeași măsură ele pot 
stirni rezerve si pot contribui la sporirea nedumeririlor, chiar si ale 
unui auditoriu receptiv, animat sincer de ideea progresului în artă si 
de dorința de a cunoaște valorile autentice ale creației muzicale con- 
temporane, lipsite de amprenta evidentă a unui mimetism precar şi 
epigonic. a 


* Fireşte, abordarea totalului cromatic nu lipseşte nici din tematica instrumen- 
fală a lui Bach: 


Fuga XXIV din „Wohltemperiertes Klavier“ 


Considerăm însă că fenomenul este mai evident si mai izbitor în muzica sa vocală. . 


Vata NN an nn en cam on 


CONSERVATORUL 


| AG, DIMA“ | 
| 7 BIBLIOTECA — | 


en 


61 


Éléments du langage musical bachien considérés du poit de 
vue de la musique du commencement du XX-ème siècle 

M, Eisikovits: 

Résumé 


= En poursuivant ses investigations concernant l'identification des antécedents his- 
toriques de certains aspects de la musique du XX-ème siècle, l'auteur fait l'analyse 
des „Passions” et de la „Messe“ en si, de J. S. Bach, et constate dans une grande 
partie des lignes mélodiques vocales, une tendance d'aborder la manière chroma- 
tique totale dans les sphères mélodiques de plus en plus serrées, ce qui laisse entre- 
voir quelquefois la possibilité de l'évolution vers le concept sériel de plus tard. 

Comme une conclusion de ses recherches au sujet de la musique de Gesualdo, 
Bach, Wagner, l'auteur considère, que la dodécaphonie, loin d'être une innovation 
arbitraire, constitue l'une des possibilités à laquelle est arrivée la musique contem- 
poraine à la suite d'une évolution multiséculaire. 


DuemeHTb My3blkambhoro a3bika M.C. Baxa sB cere My3bikn nepaoii 
NOJOBHHbI XX Beka 


Marc DiăsukoBnu 


Peszrome 


B npononxenre CBOHX HCCIIEAOBAHHĂ, KACAIOHHXCH OTOA/AECTBIIEHHIO HCTOPHUECKHX 
npexIueC1BHÂ HEKOTOPBIX BHAOB Mann XX Beka, aBTop aHajJIHsHpyeT ,,Crpacru'” 
"u ,,Mecca cn muxop'' M.C. Baxa. B zone ananusa ycranaBIJIHBAETCA aBTOPOM ABHOC 
HamepeHHe CBeCTH XPOMATHKY K MayIO-HOMAJNY  CPEXHBAIONIEMY MATEPHAIY  MEJHIO]HMe 
Drun apnenng My3bıku Baxa HHOrAA HO3BOJNAIOT NPeABHACTE 3BOJIONUIO oee TIO3AHETO 
CePHATBHOTO pasBnrus. llenrpoGexnoe CrpemeHHe Xe C NO0-ATOHAJIBHBIM XAPAKTEpOM 
BOKaJbHbIX JHHHĂ BCErAa HEËTPAJIH30BAHO UEHTPOCTPEeMHTEABHOH CHAOË TAPMOHHYECKOTO 
parropa, "poupo OnHpascb Ha TOHAABHO-PYHKIMOHANBHEÄ NPHHUAN. ABTop CUATAET, 
B 8akJioueHHe CBOHX HCCIeHOBAHHË MY3HIKH JlaesyanbAo, Baxa n Barnepa, uTo noneRa- 
POHHA  OTHIOAb He SBJIACTCH MpPOHS3BOJbHbIM HOBATOPCTBOM, à OAHHM H3 Pe3YIPTATOB 
COBPEMEHHOË MY3bIKH B eË MHOTOBEKOBOI 3BOJIOLHN. 


Elemente der Bachschen Musiksprache im Lichte der Musik im 
ersten Zeitabschnitt des XX. Jahrhunderts 


M. Eisikovits: 
Zusammenfassung 


In Fortsetzung seiner Nachforschungen, die Identifizierung der vorangegangenen 
historischen Umstände einiger Aspekte der Musik des XX. Jahrhunderts betreffend, 
analysiert der Autor Bachs Passionen und Messe in h und stellt in einem bedeutenden 
Teil der vokalen melodischen Linien eine offensichtliche Tendenz fest, die chroma- 
tische Skala in immer engeren melodischen Räumen anzuwenden, die zuweilen die 
Möglichkeit einer Entwicklung der späteren seriellen Auffassung durchblicken lässt. 
Die zentrifugale Tendenz mit pre-atonalem Charakter der vokalen Linien ist jedoch 
ständig durch die Zentripetalkraft des harmonischen Faktors neutralisiert, fest aut 
dem tonal-funktionellen Prinzip fussend. Als Schlussfolgerung seiner Forschungen 
über Gesualdo, Bach und Wagner erwägt der Verfasser, dass das Zwölftonsystem, 
weit entfernt davon eine willkürliche Er.indung zu sein, eine der möglichen Lösungen 
darstellt, zu der die zeitgenössische Musik nach jahrhundertelanger Entwicklung 
gelangt ist. 
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Tipuri de sonată de cameră din secolul 
al XVIII-lea privite din punct de vedere 
al ansamblului executant 


ILSE L. HERBERT 


Interesul continuu crescînd de care se bucură în zilele noastre arta 
muzicală a barocului impune muzicologiei contemporane sarcina de a 
elucida cît mai multilateral și exhaustiv problemele istorice si de inter- 
pretare ale acestui stil de epocă. În cele ce urmează aducem o modestă 
contribuţie la cunoașterea tipurilor de sonată de cameră din secolul 
XVIII, privite din punct de vedere al ansamblului executani. 

Se ştie că, în epoca barocului, genul cel mai răspîndit al muzicii de 
„cameră era sonata cu continuo, gen definitivat încă în cea de-a doua 
jumătate a secolului XVII și ajuns la apogeu în prima jumătate a seco- 

_lului XVIII. Sonata cu clavecin concertant devine apoi tipul cel mai 
caracteristic secolului XVIII. Al treilea tip, sonata pentru clavecin acom- 
paniat de un instrument melodic, a apărut în decursul secolului: XVIII; 
din el va descinde sonata pentru pian şi un instrument melodic a clasi- 
cilor vienezi de mai tîrziu. 

1. Sonata cu continuo era scrisă de cele mai multe ori pentru unu 
sau două instrumente melodice care erau acompaniate de basso conti- 
nuo, denumit si bas cifrat. În ceea ce priveşte realizarea acestuia, de 
obicei, rolul cel mai important i-a revenit clavecinistului care, adău- 
gînd basului armoniile complimentare prescrise sau neprescrise de com- 
pozitor prin cifraj era în acelaşi timp și conducătorul formaţiei. Sursele 
bibliografice cercetate omit sublinierea fapiului că aportul clavecinului 
la realizarea basului continuu nu era obligatoriu. El putea să lipsească 
oricînd din formaţie, fără ca gustul muzical al epocii să-i resimtă lipsa. 
În acest sens sint deosebit de semnificative titlurile originale ale unor 
serii întregi de lucrări, ca de exemplu Hândel: Solos for a German Flute 
a Hoboy or a Violin with Thorough Bass for the Harpsichord or Bass 
Violin (10, pag. 5) Corelli: 12 Sonate a violino e violone o cembalo (7, 
pag. 127), Tartini: Sonata a violino e violoncello o cembalo (9, pag. 26). 
Geminiani: Sonates pour 2 violons, violoncelle ou harpsichord (2, pag. 
41), Vivaldi: Sonate a violino e violone o cembalo (2, pag. 55) etc. Din 
aceste titluri se poate trage concluzia evidentă că, în muzica de cameră 
a barocului, vocea basului continuu s-a executat în primul rînd de către 
un clavecin sau un instrument melodic grav (violoncel, contrabas, viola 
da gamba etc.) și numai în al doilea rind, așa cum se obișnuiește azi, 
de către un clavecin întărit cu un instrument melodic grav. 
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În ceea ce privește rolul clavecinului în realizarea basului continuu, 
alături de completarea convenţională a basului cu acordurile respec- 


zarea basului continuu. Aceste improvizații nu au fost așternute pe 
hirtie; ele ne sînt cunoscute doar pe calea deductiei mijlocite. În 
acest sens am putea cita mai multe pasaje şi chiar părţi întregi din 
sonate cu clavecin concertant, în care factura miinii drepte pare să fie 
inspirată de executarea improvizată a arpegiilor unor acorduri date prin 
cifraj*. O altă dovadă deosebit de importantă este fragmentul de 16 
măsuri din Sonata pentru flaut şi continuo în Do major de Bach, în care 
mîna dreaptă a clavecinului este realizată de compozitor însuși, într-o 


2. Sonata cu clavecin concertant a apărut, s-a dezvoltat și a și apus 
în decursul secolului XVIII. Nu se ştie cine a fost primul ei inventator,** 
însă este cît se poate de cert faptul că cei mai mari compozitori germani 
ai vremii au cultivat-o aproape concomitent: Händel în primul deceniu 


al secolului, în timpul călătoriilor sale prin Italia (5), Bach la Kôthen.: 


între 1717 si 1723 (11, pag. 337—353); (7, pag. 137—148); (2, pag. 41—44), 
iar Telemann dupä 1721 (8). 

Dintre toate genurile tipice apărute în decursul istoriei muzicii de 
cameră, sonata cu clavecin concertant a avut viața cea mai scurtă și a 
exercitat asupra celorlalte tipuri o influenţă infimä. Este aproape sigur 
că Händel nu i-a dedicat decît o singură lucrare, Sonata în Do major 
peniru viola da gamba si clavecin, după care s-a întors definitiv la tra- 
ditia sonatelor si trio-sonatelor cu continuo. Se pare că si Telemann, 
a abandonat genul imediat după prima încercare, deşi aceasta a dat 
un rezultat valoros: Sonata in Si b major pentru flaut și clavecin con- 
ceriani. Bach este compozitorul care a scris cele mai multe sonate cu 
clavecin obligat: şase cu vioară, patru cu flaut și trei cu viola da 
gamba, compuse toate în cei șase ani ai șederii sale la Kôthen. Ele 
Sint, fără îndoială, capodopere de cea mai înaltă valoare artistică; 
totuși, este semnificativ faptul că Bach, la sfirsitul vieţii sale, revine 
încă o dată la genul sonatei pentru a-și încorona creaţia de muzică de 
cameră cu magistrala Sonată în do minor din Müsikalisches Opfer; dar 


* De exemplu partea a Ill-a a Sonatei peniru viola de gamba si clavecin de 
Händel, Adagio din Sonata a III-a pentru vioară si clavecin sau Largo e dolce din 
Sonata I-a pentru flaut și clavecin. de Bach. 

** E. H. Meyer descrie cîteva lucrări de cameră ale compozitorului englez William 
Lawes (1602—1645; vezi 6, pag. 218) în care „vocea harpei și a orgii nu e nici conti- 
nuo, nici o voce lineară obișnuită, ci o amplă partidă polifonicä”. Lucrările menfio- 
nate de Meyer constituie, chiar si in contextul deosebit de variat al muzicii engleze, 
excepții absolut izolate; de aceea ele nu pot fi privite drept puncte principale ale 
procesului pe care îl descriem. 


64 


el nu o scrie pe aceasta în noul gen, ci în cel tradiţional al sonatei cu 
continuo. | | 

Generaţia următoare, aceea a fiilor lui Bach, cultivă si alt ideal decît 
acela al sonatei cu clavecin concertant. Astfel, la fiii lui Bach, sonatele 
cu clavecin concertant constituie excepţii, roade ale unor incursiuni 
„accidentale într-un domeniu impropriu lor. 

Muzicologia a constatat deja de mult timp că tipul de sonată cu 
clavecin concertant, privit din punct de vedere istoric, nu derivă din 
practica acompanierii cu clavecin a sonatelor pentru un instrument me- 
lodic cu continuo, ci a descins din tipul trio-sonatei pentru două instru- 
mente melodice si continuo. Sonata cu clavecin concertant este, în 
esenţă, o trio-sonată, în care una dintre vocile melodice o execută 
mîna dreaptä a clavecinistului. Această descendență o dovedește și 
faptul că însuşi Bach are o lucrare scrisă atit în formă de trio-sonatä 
cu continuo, cît și ca sonată cu clavecin concertant: Sonata în Sol 
major, cunoscută ca trio-sonatä cu două flaute (BWV 1039) si ca prima 
dintre cele trei sonate pentru viola da gamba şi clavecin concertant 
(BWV 1027). De asemenea, este cît se poate de semnificativ titlul unei 
lucrări de Carl Philipp Emmanuel Bach: Zwey Trio... bey welchen 
beyden aber die eine von den oberstimmen auch auf dem Fliigel gespie- 
let werden kann (4, pag. 5). Într-adevăr, numeroase părţi ale sonatelor 
enumerate sînt scrise la trei voci absolut juxtapuse, exceptindu-se even- 
tual basul (uneori de o factură mai simplă, mai putin pretențioasă din 
punct de vedere tehnic), dar fără ca între cele două voci concertanie 
(instrumentul melodic si mîna dreaptă a clavecinului) să se poată con- 
stata vreo diferenţă de importanţă sau de factură.* Muzicianul din seco- 
lul XVIII a continuat să privească sonatele cu clavecin concertant 
drept sonate a tre. În acest sens sînt deosebit de semnificative unele 
titluri ca Trio ex Db a Violino et Clavecin oblige di mons. Bach (3) sau 
Sonates en trio pour un clavecin ei un Violon de Clement (2, pag. 48) 
etc. Nu o dată aceste sonate au fost executate realmente de către trei 
instrumentisti, fie prin întărirea basului clavecinului cu un instrument 
melodic grav, fie chiar prin cooptarea unui al doilea clavecinist care 
acompania instrumentul melodic si clavecinul concertant cu un conti- 
nuo acordic (8). 

Concluzia practică la care duce studiul acestui tip de sonatä de 
cameră este aceea că oricare sonată cu clavecin concertani, în care cele 
două voci concertante nu diferă ca importanţă sau factură, poate fi 
interpretată si ca trio-sonată cu continuo, atribuindu-se vocea miinii 
drepte a clavecinistului unui al doilea instrument melodic** şi invers: 
oricare trio-sonată poate fi transformată în sonată cu clavecin concer- 
tant în care clavecinistul cîntă, în afară de bas, si o voce destinată 
inițial unuia dintre cele două instrumente melodice. 


* De exemplu, în ciclul sonatelor pentru vioară si clavecin de Bach: Allegro, 
Andante si Allegro din Sonata I-a, Dolce, Andante si Presto din Sonata a H-a etc. 

** Astfel, de exemplu în cadrul Festivalului. de muzică de cameră din București 
1965 a fost interpretată, în prima audiție, Trio-sonata în sol minor pentru flaut, violă 
da gamba si continuo de Bach, la baza căreia stă Sonata nr. 3 in sol minor pentru 
viola da gamba și clavecin concertant a maestrului. = 
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Cunoastem însă si sonate cu clavecin concertant în care mîna dreap- 
tă a clavecinului este concepută într-o factură mai mult sau mai puţin 
diferită de vocea destinată instrumentului melodic, fiind inspirată și 
din posibilităţile tehnice și expresive specifice clavecinului. Acestea 
reprezintă, în istoria genului, o treaptă mai evoluată. În acest caz, 
sonatei cu clavecin concertant i s-au suprapus atît influenţele litera- 
turii de clavecin solo, cît ṣi cele ale practicii de improvizație figurativă 
a armoniilor basului continuu despre care am amintit mai înainte. Deși 
tendința de a crea sonate de acest fel nu s-a putut desăvirși, deşi nu 
se cunosc Sonate scrise în întregime în spiritul acestei specii, avînd 
în vedere că lucrările amintite conțin numeroase fragmente și chiar 
părți de sonate care ilustrează la cel mai înalt nivel artistic această 
tendintä* propunem ca, în cadrul tipului de sonată cu clavecin con- 
certant, să se facă distincţia absolut necesară între sonata cu clavecin 
concertant de tip trio şi sonata cu clavecin concertant de factură cla- 
vecinisticä Natural, factura acesteia din urmă exclude posibilitatea 
transcrierii pentru două instrumente melodice și continuo, absolut în 
stil în cazul sonatelor de tip trio. 

3. Sonata pentru clavecin acompaniat de un instrument melodic, 
din care s-a dezvoltat mai tirziu sonata pentru pian și un instrument 
melodic a clasicilor vienezi, a apărut încă în prima jumătate a seco- 
lului XVIII. Reprezentante timpurii ale acestui din urmă tip sînt „Pieces 
de clavecin et sonates, avec accompagnement de violon" ale lui Joseph 
Cassanea Mondonville (2, pag. 48), tipărite în 1734; ele vor deveni în 
cea de a doua jumătate a secolului, tipul preferat al unor compozitori 
de seamă ca Johann Christian Bach, Armand Louis Couperin, Franz 
Benda etc. Nu numai Haydn, ci chiar si Mozart a fost acela care a creat 
serii întregi de sonate de acest fel, cum sînt ciclurile K.V. 10—15, 
26—31 si 55—60, în care vioara deține un rol neînsemnat de acompa- 
niament sau chiar de dublură ad libitum (1, pag. 90—94; 351—354; 7, 
pag. 180). Este interesant că, deși genul a cunoscut curînd o evoluţie 
rapidă și esenţială, în sensul că vioara sau instrumentul melodic în 
cauză a devenit deţinătorul unui rol de importanță egală cu acela al 
pianului, titlul, denumirea au supraviețuit mult genului apus. Astfel, 
Beethoven, cînd a publicat în 1803 Trios Sonates pour le Pianoforte avec 
l'Accompagnement d'un Violon Oeuvre XXX, sub acest titlu el a dă- 
ruit de fapt posterităţii trei întruchipări perfecte ale tipului de sonată 
peniru pian și un instrument melodic; acesta însă este deja unul dintre 
tipurile de sonată de cameră cele mai caracteristice muzicii de cameră 
a secolului XIX. 
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Types de sonates, dits „Sonata da camera“ du XVIII-eme 
siècle, considérés au point de vue de l‘ensemble instrumental 
exécutant 
i. L. Herbert: 
Résumé 


Du point de vue de l'ensemble instrumental exécutant, dans la littérature de 
musique de chambre du XVill-eme siècle se distinguent trois sortes de sonates: 
Sonate avec ,continou", sonate avec clavecin concertant, et la sonate pour clavecin 
accompagné d'un instrument mélodique. Dans la sonate avec ,continuo" la voix de 
la basse continue, s'exécute par un clavecin ou un instrument mélodique grave, 
plus rarement avec un clavecin doublé d'un instrument mélodique grave. La sonate 
avec clavecin concertant, dérive de la sonate — trio avec ,continuo". L'auteur re- 
marque comme genre à part la sonate avec clavecin concertant de facture clave- 
cinistique, laqueile résulte de l'influence exercée par la musique de clavecin, 
sur la Sonate avec clavecin concertant, genre trio. La sonate pour clavecin accom- 
pagné d'un instrument mélodique a une importance historique, puisqu'elle est à l'ori- 
gine de la sonate pour un instrument mélodique et piano, du genre viennois, qui 
s'est développée plus tard. 


Bunn Kamepnof conarbi XVIII seka, paccmarpuBaembie c rouku 3penys 
HCNOJHHTEJIbHOro AHCAMO AH 


Havse JT Tep6epr 
Pesrome 


B kamepnohi My3rikanbuoii aareparype XVIII-oro gexa, C TOyKH apeuug HCHOJMHHTEN,- 
HOFO aHCaMOJ#, OGHIUHO PAa3AHUAIOT TPH TUNA COHAT: 

a) conara — continuo 

6) conara KOHUEPTHOTO-KAIAaBeCHHa 

B) KJIAB@CHHHA#H COHATA, CONPOBOKAACMAH MENOAHYHBIM HHCTPYMEHTOM. 
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B coname continuo ronoc 6aca HCNONHACTCA  KNABECHHOM HIH HH3KHM MENOAHNHBIM 
HHCTPYMEHTOM, pexe C O6OHMH. 

Conama  KOHUGMHOZO-KAQGECUNA TIPOHCXONHUT H3 TPHO-COHATHI continuo.  ÂBTOp 
pâsJnuaer KaK OCOÖbIÄ BHJ-COHATY KOHLEPTHOTO KAABECHHA B KOTOPOĂ AOMHHHPYIONYIO 
ponb HTpaeT KIABECHH. ‚ITOT BHA NPOHCXOAHT OT BAHAHHA K/IABCHHHOË MY3bIKH, IpO- 
RHRHYBUICĂ H3 XaHpa COHATLI KOHLEPTHOTO KJIaBECHHA BHAA TPHO. 

CONAMA Oana Kaacecuna, conposax0aeman MEAOÕUHHOIM UNCMPYMENMOM HMEET HCTOPH- 
yeckoe 3HaueHHe, HÔO H3 Hee 103% CPOPMHPOBANACE COHATA MIA MENOAHUHOTO HHCTPYMEHTA 
C POANBIO BEHCKOTO THNA. 


Sonatentypen des XVIII. Jahrhunderts nach der Besetzun 
des ausführenden Instrumentalensembles geordnet l 
1. L. Herbert: 

Zusammenfassung 


Vom Standpunkt des ausführenden Instrumentalensembles unterscheidet man in 
der Kammermusikliteratur des XVIII. Jahrhunderts für gewöhnlich drei Sonatentypen: 
die Sonate mit basso continuo, die Sonate mit konzertierendem Cembalo und die 
Sonate für Cembalo mit Begleitung eines Melodieinstrumentes. 

In der Sonate mit basso continuo wurde die Continuostimme von einem Cembalo 
oder von einem tiefen Melodieinstrument, seltener durch ein von einem tiefen Melodie- 
instrument verdoppelten Cembalo, ausgeführt. 

Die Sonate mit konzertierendem Cembalo entstammt der Triosonate mit continuo. 
Die Verfasserin unterscheidet als einen besonderen Typ die Sonate mit konzertie- 
rendem Cembalo von charakteristisch cembalistischer Faktur, welche durch den Ein- 
fluss, den die Cembalomusik auf die Triosonate mit konzertierendem Cembalo ausübte, 
entstand. 

Die Sonate für Cembalo mit Begleitung eines Melodieinstrumentes hat insoweit 
musikgeschichtliche Bedeutung, als sich aus ihr später, in der Wiener Klassik, die 
Sonate für ein Melodieinstrument und Klavier entwickelte. 
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Enescu, un precursor 


CORNEL TARANU 


Descoperirea treptată a colturilor de umbră — multe la număr — 
ce împiedicau o cunoaștere globală a lui Enescu, permite azi alte pers- 
pective, o altă situare a imaginii sale. 


Desfäsuratä cu rapiditate şi pasiune, această operă de devoalare si 
analiză a reunit — cot la cot — muzicologi, compozitori, interpreţi, ast- 
fel încît azi, fără a avea deocamdată cartea de sinteză despre Enescu, 
avem însă premizele ei și mai ales sursa cea mai de preţ: muzica însăși, 
aproape în totalitatea ei tipărită și înregistrată. 

Anul 1955 a fost un an de cotitură pentru tînăra muzică românească. 
Anul morții compozitorului marchează si începutul șirului de prime 
audiții ale operelor sale necunoscute. 

Audierea, în acel concert memorabil din 1956, a Simfoniei de ca- 
meră, lucrarea pärind stupefiantă, incredibilă, a bulversat multe con- 
științe, a trezit grele întrebări si — mai ales — a räscolit prin nebănui- 
tele-i perspective, tinerele generaţii care au urmat si crescut roada 
postumă a maestrului. 

Tocmai despre aceste främintäri, jaloane și soluţii cercäm a vorbi 
in rîndurile de faţă, năzuind a zăbovi asupra continuității organice 
între gindirea maestrului din Liveni și främintärile unei întregi gene- 
ratii, din care face parte și autorul rîndurilor de faţă. 


# 


Vorbind despre George Enescu, apelăm la două surse la fel de 
pasionante pentru a-l înțelege: creaţia sa si numeroasele mărturii fă- 
cute de el în presă sau în volumul memorialistic al lui Bernard Gavoty. 
S-a mai țesut în jurul său o aură de legendă, un fel de „folclor oral- 
muzicologic" care, chiar dacă nu întotdeauna exact, este foarte suges- 
tiv pentru descifrarea atmosferei și gindirii enesciene. 

Încercăm să examinăm principalele trăsături ale creaţiei si gindirii 
sale, cum ar fi de pildă gîndirea simfonică, tematica, limbajul, mij- 
loacele de expresie, pentru a ajunge la concluziile pe care le sugerăm în 
titlu. 
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Așadar, vorbind despre Enescu simfonistul, întrăm în însuși miezul 
problemei, în miezul gîndirii sale creatoare. Läsînd la o parte enume- 
rări, statistice, analize exhaustive, făcute în detaliu sau în ansamblu, 
vom încerca o cuprindere „de sus” a fenomenului simfonic enescian, 
constatind nu fără satisfacție felul cum înaintează, asemeni unui fluviu 
lent și majestuos, cunoașterea în adîncime și în totalitate a muzicii, 
a gîndirii, ba chiar si a proiectelor rămase neterminate (și atît de 
revelatoare) ale marelui nostru muzician. 

Gindirea sa simfonică își pune pecetea nu numai asupra amplelor 
pagini orchestrale, străbătute de un suflu neîntrerupt, caracteristic, pe 
care am putea să-l denumim o confesiune infinită; ea se repercutează 
deopotrivă și asupra muzicii de cameră, a liedului, a muzicii de operă 
chiar. Este vorba, așadar, de o concepţie simfonică totală, ce îmbră- 
- tiseazä în ultima analiză tot ce scrie maestrul din Liveni. De aceea, nu 
vom face delimitări între genurile atit de diverse ale creaţiei sale, ele 
fiind deopotrivă de ilustrative pentru concepţia sa simfonică. Autorul 
însuși ne face citeva precizări, vorbind despre Oedip”. 

„Simfonică... este titlul pe care îl revendic pentru această operă 
a vieții mele, în care mi-am pus toată inima. Dar dacă sînt simfonist, 
aceasta este, dacă pot spune așa, fără intenţie, cum fără intenţie este 
si intrebuintarea pe care o dau leitmotivului”. | 

Acest „fără intenţie” trebuie înţeles ca o topire in intuitiv, in sub- 
conștient, în caracterul tainic al actului de creație. Acesta se împle- 
teste, aparent paradoxal, cu o luciditate permanentă, necruțătoare, a 
maestrului care se definea singur ca un ,raseur de premier ordre”. 

„Lucrez încet şi în secret — spune Enescu — ajung pînă acolo încît 
ascund de cei apropiaţi schițele pe care de altfel n-au nici o dorință 
să mi le ia”. 

Si mai departe: „Fug de facilitate si sînt foarte sever cu mine. 
Sînt conștient pînă la ultima notă si nu rămîn la ea pînă nu sînt complet 
mulțumit”, 

lată, așadar, procesul dialectic, antitetic, de visare, de folosire fără 
intenție (s.n.) a unor elemente componistice și mai ales de folosire 
neostentativä, discretă a acestora, Enescu fiind în viață ca și în artă 
un discret, avînd oroare de stilul „tapegeur”. Iar pe de altă parte, de 
control riguros al acestei stări de vis, cetoasä, as zice onirică, discipli- 
narea lui în frînele severe ale exigentei, bunului gust, renuntärii.** 


* Aproape toate citatele enesciene sînt redate după volumul George Enescu, 
Ed. Muzicală, 1965, 

** Enescu mărturiseşte că avea „o tendinţă naturală de a se abstrage de adevăr, 
sau mai de grabă de la realitate, pentru a trăi în vis”. Intelegem prin aceasta efortul 
creatorului de a se regăsi pe sine, de a se concentra, de a scruta în interiorul său, 
abstrăgîndu-se de la faptul mărunt, tracasant, de la orice elemente divergente voinţei 
sale. Această stare onirică, de vis, se conjugă cu o mare blindete si bunătate, o 
duiosie caracteristică, un dialog intim. și tandru, cu privirile aruncate nostalgic în 
trecutul îndepărtat, în copilărie, sinonimă pentru Enescu cu fericirea, cu solul patriei. 

Cu tot acest caracter „de vis” al multora din paginile sale (în marea lor majori- 
late. lente), o examinare mai atentă a partiturii dezvăluie un proces de creaţie pe 
cît de migälos, pe atît de elaborat, de minuţios. Ne gindim, de pildă, la prima parte 
a Sonatei nr. I pentru pian, in fa diez minor, construită în întregime pe un singur 
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= Poate puţini sînt compozitorii care au atîta forța de a renunţa în 
favoarea întregului, la amănunte, la momente închegate cu migală și 
trudă. Cunoscuta butadä în care Enescu se autodefinea ca un „Taseur” 
exprimă foarte exact respectul pentru textul definitiv, șovăirea crea- 
torului, nemulțumirile sale. 


x 


m... în fine, nu sînt niciodată mulţumit: niciodată! dacă aş fi vreo- 
dată, aş înceta să compun chiar în momentul acela, ca să eternizez o 
clipă minunată”. 

Care este concepţia generală a formei, arhitecturii, la Enescu, modul 
său de a construi întregul? 


Care este impulsul inițial al creaţiei sale simfonice, și, mai apoi, 
modul de a clădi, rînd pe rînd, cărămizile edificiului simfonic? 

Importante precizări ne dă însuşi autorul: „Nu urmăresc decît crea- 
tiunea de ansamblu, cuprinsul ideii, emoția totului”. 


Si mai departe: 
„Se vorbește deseori despre această inspiraţie ca de. o stare psihică 
ce urmează condiționat unui fapt sau unei impresii de toate zilele. 


La mine nu am remarcat reacţii imediate. Poate că la origine să fi 
fost o excitație senzorială sau afectivă (bineînţeles, ca în cazul märtu- 
risit de Enescu, al zguduirii afective produse de marele tragedian Mou- 
net-Sully, ce avea să genereze dorința de a transpune în muzică tra- 
gedia lui Sofocle), dar pentru a deveni „inspirafie" trebuie un întreg 
complex interior și totuși spaţial, în care să se stringä dintr-un tumult 
de fără început, un fel de nebuloasă spirală astronomică..." 

Deşi lui Enescu îi repugnă autoanaliza și confesiunea directă, per- 
sonală, aici întîlnim mărturii foarte preţioase asupra procesului de 
acumulare ce precede actul de creaţie. 


„Numai după ce nebuloasa spirală se precizează, intervin ele- 
mentele tematice (s.n.), în raport cu ideea generală. Ele formează 
materialul cu care se fixează, se clădește structura arhitectonică 
a simfoniei. Natural că acest material trebuie să fie adecvat sti- 
lului lucrării, adică elementele trebuie să fie în acord cu ideea ge- 
nerală. După aceea vine împărțirea diferitelor perioade care au o sem- 
nificatie psihică. Aici nu mai încap reguli, ci intervin legi mari ale 


nucleu tematic. O analiză chiar şi superficială arată cum acest nucleu generează 
ambele teme, aproape întreaga tramä fină a fesäturii muzicale, a vociior secundare, 
a formelor de figurafie. 

Remarcabil mi se pare faptul că toate aceste elemente de tehnică, în fond principii 
ciclice, sînt folosite pe nesimţite, neetalate si neobositoare, defect nu odată intil- 
nit la o folosire inabilä a procedeului. E adevărat însă că o asemenea discreţie se 
poate repercuta uneori asupra pregnantei tematice (si în creaţia enesciană găsim 
asemenea momente! (asupra caracterului incisiv, evident, al temei muzicale). 

Despre caracterul „involuntar“, dificil de sesizat al leitmotivului din Oedip ne 
vorbește însuși autorul în citatul amintit. 
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unei armonii universale, care se aplică pentru serii de tonuri ce se 
vor desfășura după concepția și îndemnul interior al autorului. Nu 
încap constrîngeri sau directive în această desfășurare”. 

Deslușim cu claritate lipsa subliniată a oricăror apriorisme, formale 
sau tehnice, în procesul intim de conturare a plasmei muzicale. Aceasta 
se formează la Enescu, respectind legi si procedee care se nasc „ÎDVO- 
luntar“ din nou, ca o pasăre Phönix, de fiecare dată si în funcție numai 
de cerințele specifice ale lucrării respective. 

lată mari inväfäminte și un mare exemplu. | 

Mă gindesc, nu fără tristeţe, la cite și cîte din lucrările noastre care 
se resimt de pe urma unor asemenea apriorisme, a unor tipare sau 
procedee date, pe care ţinem mortis să le respectäm, fie că se potri- 
vesc, fie că nu, gîndirii noastre muzicale, Ideal ar fi, desigur, să ajun- 
gem la dezideratul atît de frumos exprimat de Arghezi în studiul său 
despre Eminescu: „cuvîntul să bată odată cu ideea”. | 

Enescu concepe fiecare opus ca pe un fenomen unic, irepetabil, 
pentru care trebuie să te înnoiești, să-ţi pui „ab ovo” marile întrebări. 

„Formele repetate în artä, nu sînt recomandabile. Ca în pictură sau 
: în poezie, fiecare operă trebuie să-și aibă originea ei interioară, inde- 
_pendeniă de formalismul unei concepţii ce ni s-a părut sau poate că 

a fost Într-adevăr reușită, cu altă ocazie”, spune maestrul. 

Trebuie observată maxima consecvență cu care Enescu se ferește 
de a accepta formula „reușită cu altă ocazie“, El, abia atingînd un 
obiectiv, îl părăsește pentru a ancora, cum spune pasionatul său exe- 
get, George Bălan, spre tärmuri noi. 

Asa ‚se întîmplă, că, după marea reusitä a Sonatei a III-a pentru 
vioară și pian, Enescu nu reia, în serie, procedeul. Si cît de uşor i-ar 
fi fost! Popularitatea unor compozitori notorii ai secolului nostru tre- 
buie căutată — în pofida marilor lor calități — si în automatizarea 
unor procedee caracieristice, care îi face mai ușor de cunoscut și de 
recunoscut; iar ascultătorul, odată familiarizat, nu mai are probleme si 
eforturi de înţelegere la fiecare reintilnire cu respectivul autor, formin- 
du-i-se astfel un reflex niciodată contrazis de muzica respectivă. Să ne 
gindim numai la cliseele ostinate ale unui Strawinski, la politonalisme 
agresive, mereu aceleași ale unui Milhaud, la procedeele componistice 
șablonizate deseori de un Hindemith și ne vom da seama cît adevăr 
reprezintă cuvintele lui Prokofiev, care sfătuia compozitorii să nu toar- 
ne apă în propriul lor vin!. 

Fiind conştient de autonomia intimă, interioară, a fiecărei creaţii, el 
arată că este o greșeală a unora din moderniști de a acorda toată aten- 
ţia unor amănunte de tehnică componistică, prin repetarea cărora vor 
să-și afirme originalitatea, neglijînd însă ansamblul lucrării lor. Enescu 
arată că „după aparatul complex din Oedip, am simţit nevoia să revin 
la forma simplă a instrumentului solo”. i 


| Aici e momentul să constatăm că Enescu n-a fost niciodată un re- 
ifractar al cuceririlor muzicii contemporane, ci adeptul preluării aces- 
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] 
{tora pe măsura sensibilitätii fiecărei personalități distincte. Atit ca inter- 
pret (violonist sau dirijor, interpret al unor contemporani ai săi, înce- 
pînd cu Bartók si Ravel, terminînd cu recentele, pe atunci, creaţii ro- 
mänesti) cît și în calitate de compozitor, el a receptat întotdeauna acele 
ecouri care găseau, filtrate, rezonanţe în sensibilitatea sa muzicală. O 
analiză sau o simplă enumerare pe care o vom face mai tîrziu, a proce- 
deelor de limbaj enesciene sînt în măsură să arate, că pe albiile unor 
coordonate clare și imuabile de construcție simfonică dezvoltătoare și 
de o anumită sensibilitate specifică, Enescu a receptat procedee com- 
ponistice din cele mai avansate, ba, chiar, a fost un precursor nu îndea- 
juns de cunoscut încă al unor procedee stilistice dezvoltate mai tirziu 
de alţi compozitori, consideraţi drept șefi de școală în avantgarda muzi- 
cală a secolului nostru. 

în această privință exemplul enescian are o valoare inestimabilă 
pentru mai tinerele generaţii. O dată pentru atitudinea sa plină de inte- 
lepciune și echilibru în faţa noului ce apare în muzică. În al doilea rind 
„_ prin înseși consecințele, atît de bogate în idei și căi deschise, pe care 
+ le oferă studierea atentă a muzicii sale, 


Revelator pentru procesul de creaţie enescian este si modul în care- 
şi construia temele, în care își definitiva un contur tematic, un element 
motivic. 

Este emotionant să observi procesul lent, de tatonare si şlefuire a 
unei teme de Enescu. Carnetele sale de schițe sînt în această privință 
mărturii semnificative, care te duc cu gîndul în urmă, la caietele lui 
Beethoven. În acest proces lent, tema este căutată cu înfrigurată răb- 
dare, cu reculegere și migală. 

Semnificativă rămîne fraza enesciană: „Pentru mine, o temă, înainte 
de a fi un punct de plecare, e un rezultat. Tema, este un simplu pas pe 
drumul atît de vast al unui întreg muzical. Mă copleseste compoziţia 
întreagă în care găsesc atîtea puncte culminante, dar deseori nu în teme, 
ci in iscări izolate, în pauze ori în accente nebănuite.” 

Cineva mărturisea odată impresia că Enescu ar avea puţine „teme 
mari”, intelegind prin aceasta teme de o pregnantä izbitoare, de o 
incisivitate și o forţă deosebită. Las răspunde că, la însuși nivelul gus- 
tului interlocutorului, pe care-l găsesc destul de rudimentar, de primar, 
asemenea teme există. Să ne gindim numai la celebra temă a Eroicii 
enesciene, intonată de trompetă și care, mărturisesc, m-a obsedat și 
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pe minte într-atit, încît a generat, pe nestiute la început, motivica Sim- 
foniei mele „brevis“. 


Enescu: Simfonia I(PI) 


a 
poco f trompet sfpp—ff f (C.Taranu: Simtonia Brevis pII) 


| 1961-62 
Poco lento, con gravita E 
i D 


i 


Ii 
2 


= 


(Simtonia Brevis, pi) 


Pau: pont 


Aici autorul organizeazä serial materialul tematic. 
Sau: 


Enescu: Simfonia de cameră, pnl 


Trompeta 


Yivacissimo dë 184 


å Ke a EE 
Capriccioso e | 


martellato 


sau 


(C.Täranu Sonata pt.flaut pil) 
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Exceptînd apoi latura eroică, de o proporție mai redusă în contextul 
muzicii sale, Enescu e un genial creator de teme, de melodii, de o mare 
frumusete. 

Să ne gindim doar la Preludiul la unison din Suita I-a, la Sonata 
III-a pentru vioară, la Impresii din copilărie sau la tema de debut a 
Simfoniei de cameră. 

Ce anume — totuși — a fost în măsură să genereze o asemenea pă- 
rere? Are ea, măcar partial, o indreptäfire? 

Intelegind mai in adîncime procedeele de travaliu tematic enescian, 
putem chiar dacă nu aprobăm o asemenea opinie, să o explicäm, să 
luminăm anumite resorturi de înţelegere limitată și parţială a tematicii 
enesciene. 

Ascultătorului mai puţin pregătit, sau de o anumită sensibilitate ce 
se refuză conturului discret, subtilitätii, o temă i se pare pregnantă, 
mare, dacă, pe lingă forţa ei inițială, percutantă, ea revine de mai multe 
ori si astfel i se întipărește puternic în memorie. Procedeul, fără nimic 
reprobabil în sine şi folosit pe scară largă în diferitele perioade ale 
istoriei muzicii este preluat într-un mod nuantat si particular de Enes- 
cu. El preferă în locul șocului „percutant” al reluărilor tematice ne- 
transformate, o artă subtilă a variaţiei continue, care disimulează în 
aparenţă pregnanta iniţială a temei, îi transformă și îi irizează calei- 
doscopic sensurile, expresia, atmosfera, păstrind totodată o extremă 
unitate a întregului. 

Acestei arte a variaţiei i se datorează si impresia de flux neîntre- 
rupt, de ,murmur continuu” a discursului muzical, de unde si aparența 
formei muzicale lipsită de punctuatii categorice, de segmentări contras- 
tante. În general, forma de sonată enesciană, în perioada sa de maturi- 
tate nu insistă asupra unui contrast accentuat al temelor. Uneori aces- 
tea se înglobează în aceeași familie intonationalä sau expresivă, se 
modifică pe parcurs şi devin puternic contrastante în partea de repriză 
a formei, sau în obisnuitele sale sinteze polifonice. Alteori un seg- 
ment motivic sau submotivic aduce un puls nou, un contrast întregului 
edificiu. 

Cât de diferit răsună tema senină și nostalgică a flautului solo la 
începutul Simfoniei de cameră, faţă de culminatia finalului, clădită pe 
aceeași temă, de un caracter — aici — patetic și triumfător. Enescu? 
ştie să stoarcă o infinitate de nuanţe din valenţele expresive ale unei 
teme, reamintindu-ne justetea frazei sale: „o temă nu este un punct de 
plecare, ci un rezultat”. 

Observăm apoi consecventa, deplina concordanță cu care Enes 
și-a mulat procedee tematice, de construcție și de limbaj, conforme 
datelor sale temperamentale, eului său interior. Aici trebuie căutate şi 
afinitätile, regäsirile şi sursele sale de pornire în opera unor autori 
care i-au rămas, pînă în ultima clipă mereu apropiaţi. 

Melodica enesciană, această confesiune infinită, este definitorie atît 
pentru lirismul autorului, cît si pentru un anumit caracter greu de se- 


sizat, dar care se poate identifica pînă la urmä ca o îndepărtată pro-. 
iectare a unui principiu de parlando. rubato de origine folclorică, Crea- | 
ţia enescianä este cu mărunte excepții un imens adagio, ceea ce i se. 
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reproşează. adeseori, așa cum — mai recent — un identic repros i se: 
aduce compozitorului italian Luigi Nono. De altminteri, nu este singura 
afinitate între ei. Un anume stil monodic, o anume expunere mono- 
dică — heterofonică a unei teme este, deopotrivă, o caracteristică enes- 
ciană (de pildă în Cvartetul II pentru coarde) pe care o regăsim sur- 


prinzätor la începutul lucrării Composizione per orchestra de Luigi 
Nono. 


Luigi Nono:Composizione 
per orchestra Nr.1 
Edition Schott. 


Pt 


Enescu: Preludiu la unison 
4 Suita (änt) 


De N ZA 


) 


Melodica enescianä exprimä rezultanta stilului de lucru al autoruluis 
Mai puţin spontană, ea este rodul unei nașteri lente, a unor acumulări 
peste acumulări, în straturi, asemeni erelor geologice. Sînt straturi 


76 


0-57-12 


adinci, ce vor să sugereze parcă umbra unor tradiţii milenare de un 
arhaism ancestral, protoistoric, insesizabil, ca muzica din Oedip. Ase- 
menea unui Blaga sau Brincusi, Enescu e în muzica sa într-un fel în 
afara timpului, în afara främintärilor şi curentelor de moment care au 
turmentat spiritele multor compozitori importanţi ai secolului XX, în 
afara modei up to date. E o atitudine imperturbabilă, a omului și artis- 
tului care, mai presus de orice, se cunoaște pe sine însuși și vibrează cu 
sensibilitate la ecourile tainice, ascunse ale trecutului Şi rădăcinilor 
solului său natal... | | 


à 


Examinind fenomenul de maturatie a limbajului muzical enescian, 
fenomen care a cunoscut deveniri, creșteri, ezitări si ancoräri, ele- 
mente efemere si permanente, constatăm că toate acestea s-au desfă- 
șurat pe cîteva mari albii directoare. 


Care sînt acestea? 


Format de mic copil in mediul muzical Kee Enescu di de 
timpuriu pe Wagner și Brahms. | 

„...eu nu sînt un discipol al “Scolii EE sînt un impregnat 
al wagnerianismului. De la virsta de 7 ani eu trăiesc prin Wagner și 
numai prin el. Am studiat, am trăit în Franța. Sînt aproape jumătate 
copilul ei, dar nu am urmat școlile franceze și nu sînt de acord cu ea 
de cîțiva ani încoace, de cînd ea însăși a evoluat spre wagnerianism”. 
Citatul datează din 1936. Sau în altă parte: „Zeul adoratiei mele din 
tinereţe a fost Brahms și am scris lucrările mele timpurii aproape în 
mod flagrant în maniera nemuritorului Johannes. 

Este mult de cînd am încercat să-l imit pe Brahms, însă, în timp 
ce limbajul muzical în care mi-am găsit poate adevărata expresie este 
în mod aparent cel al contemporanilor mei, el diferă de fapt radical 
de al lor, purtind în mod profund, sper, amprenta trecutului din care 
a crescut si prin aceasta fiind lipsit de accentul lor de repudiere”. 

Suprasensibil, natură tandră și tumultuoasă, dublată de pudoarea ex- 
primării și spaima ostentatiei, Enescu se definește singur: „Romantic 
și clasic prin instinct, m-am străduit să împreunez prin toate lucrările 
mele o formă de echilibru care-și are linia ei lătuntrică bine definită” 
scrie el in „Dimineata” din 1936. l 

O asemenea estetică romantică, de aspirație clasică, se regăseşte 
pînă în ultimele sale pagini, în Simfonia de cameră sau în ultimele cvar- 
tete, în Vox maris, unde simţim trainice fire de legătură conducind 
asemenea unui uriaș arc de sinteză înspre primele simfonii și sonate. 
On revient toujours... într-o linie circulară, care atinge și reamintește 
desigur, de pe alte planuri, punctele de plecare. Trebuie să observăm, 

la Enescu, deplina concordanţă între estetica și arta sa. 
_ O”observaţie interesantă, făcută de Tudor Vianu, este aplicabilă si 
muzicii enesciene. Vianu observa că esenţa și valorile de bază ale cul- 
turii românești exprimă un echilibru clasic, un clasicism structural, 
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descifrabil de la Eminescu și Grigorescu, pînă la Arghezi și Blaga. 
Enescu reprezintă încă un pilon de sprijin al acestor mari valori clasice. 

Concordanţa între artă și estetică a fost din totdeauna o problemă 
a artistului. Nu este lipsit de interes să urmărim analiza pe care a efec- 
tuat-o Pierre Boulez care a arătat discrepanta, fericită după el, între 
estetica romantică a lui Anton Webern si muzica sa, de o expresie 
sobră, laconică si elaborată, cu totul contrară acestei estetici. Muzica 
enesciană nu reprezintă un dezacord faţă de estetica sa, faţă de orien- 
tarea și preferințele sale. În muzica sa se împletesc mai multe flre, 
nesedimentate, ca la un Schönberg sau Strawinski, în perioade clar 
delimitate de timp. Ele se întrepătrund, se îngemănează mereu, conti- 
nind elemente neoclasice, romantice, laolaltă cu particulara sa contri- 
buţie ca autor de muzică românească, nu numai prin sensibilitate, ci 
și prin apelul direct la limba muzicală a poporului nostru. Si toate 
acestea formînd o unitate neeterogenă, personală, uneori derutantă, 

Enescu simte singur senzaţia de mai sus, arătînd: „Unii oameni au 
fost intrigafi si plictisiti, deoarece nu au putut să mă catalogheze și să 
mă clasifice în modul obișnuit. Ei nu puteau să stabilească cu exactitate 
ce fel de tip de muzică făceam. Nu era cel francez după maniera lui 
Debussy, nu era exact cel german, declarau ei. Pe scurt, cu toate că 
nu suna străin, nu semăna prea mult cu ceva familiar, şi oamenii sînt 
plictisiti cînd nu pot clasifica pe cineva.” (Chicago 1931-32). 

Dacă urmărim fazele de dezvoltare a gîndirii creatoare enesciene, 
observăm că aceste faze se întretaie, se întrepătrund, coexistă. Enescu 
a receptat tradițiile a două mari culturi, cea germană și franceză, vă- 
dind reale posibilităţi de a realiza o sinteză între acestea. Astfel el a 
evoluat, de la factura neoclasică a Suitelor I si II, în care, totuși Pre- 
ludiul la unison, Menuetul, Sarabanda, sînt scrise de un latin avînd un 
echilibru și o eleganţă latină, renuntind la anumite stufozitäti germane, 
la lirismul „excesiv”, caracteristic de pildă primei părţi a Simfoniei a 
III-a, continuînd apoi din ce în ce mai frecvent cu forjarea unui stil 


românesc, nu lipsit însă, chiar în ultimele lucrări, de ecouri ale pre- 


cedentelor sale perioade, Chiar în lucrările scrise într-o factură lipsită 


de orice aluzii naţionale, ascultătorii occidentali au descoperit, sub 
învelișul unui limbaj familiar, trăsături temperamentale inefabile, cum 
s-a întîmplat cu Octetul, care sugera „ceva oriental”. 

Dacă urmărim relaţia particular-universal constatăm că muzica lui 
Enescu conţine foarte mult din acest particular. Este vorba de o natură 
specifică a emotiei muzicale, de o anumită generozitate a acestei 
muzici, de un univers poetic, o „ars poetica” ce-i aparţine numai lui, 
conturind un profil ușor de recunoscut. Interesant că pentru cultura 


noastră Enescu reprezintă într-un singur om fazele unei dezvoltări par- 


curse alteori în două-trei generaţii. De la o fază romantică și post- 
romantică (contemporană cu Mahler) Enescu trece la fazele unei muzici 
naționale (Rapsodiile, Sonata a III-a pentru vioară) contemporane cu 
Bartok sau De Falla, ajungind la clasicismul contemporan al Simfoniei 
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de cameră, la elementele precursoare de care ne vom ocupa. Ceea ce 
unor ascultători străini li se pare la Enescu sensibilitate franceză este 
de fapt o sensibilitate, fără îndoială latină, dar cu anumite nuanţe 
proprii autorului și patriei sale. Este vorba de trăsături comune, nu de 
împrumuturi. Lipsesc aici trăsături franceze ca strălucirea, verva spu- 
moasă, și apar în schimb altele ca lirismul nostalgic specific românesc 
și enescian, pe care comentatori avizaţi (vezi studiul lui Ilia Hurnik 
din revista „Steaua“ nr. 7/1965) îl confundă cu sentimentul atît de greu 
de definit, dorul..,* 


Latura atemporală a lui Enescu, atemporală nu în sensul vetustetii, 
ci în acela al păstrării unor trăsături de mare permanenţă umană și 
artistică, de perenitate, este tocmai latura care îl va păstra pe Enescu 
mereu model, deasupra curentelor si stilurilor de moment. Există o ex- 
presie franceză care se potrivește de minune: Il y a des ouvres qui 
vieillisent bien. Viitorul va decide credem, justetea acestei fraze. În 
ce constau aceste permanente, cu dublele lor laturi atemporale si 


mereu actuale? ie 


Vom gäsi räspunsul la aceastä intrebare urmärind marile teme care 
l-au preocupat o viatä intreagä pe Enescu. 
Scriitorul american William Faulkner declara intr-un interviu (acor- 


dat revistei Secolul XX), cä un artist mare reia mereu aceleasi 3 sau 
4 teme fundamentale. 


Care sint, la Enescu, aceste teme fundamentale? 

Ideea reintoarcerii la copilärie, a rememorärii ei, a evocärii feri- 
cirii pierdute a copilăriei, revine foarte adesea în paginile compozito- 
rului. El a declarat nu odată că resimte nostalgia si tristețea depărtării, 
dorul de țară, înstrăinarea si însingurarea de care este adeseori cu- 
prins. Un sentiment similar îl degajă și lirica lui Lucian Blaga, care 


exprimă atit de frumos în poezia „Intoarcere” sentimentul nostalgiei 
„copilăriei si a satului natal: 


\ Lîngă sat iată-mă iarăși 
prins cu umbrele tovarăș... 


“În lucrări ca suita „Impresii din copilărie“ sau Suita III-a găsim, 
exprimat plenar, sentimentul întoarcerii în copilărie, a nostalgiei satu- 
lui natal. interesant de observat este că tocmai pe această coordonată 
apar tangele şi confluenţe enesciene în muzica atit de rationalului si 
antiromanticului Anatol Vieru. În ultimele sale lucräri încep să se 
simtă tot mai adesea „vagi influenţe enesciene” cum constată Costin 
Miereanu. Din ce în ce mai puţin vagi aceste ecouri continuă pe alte 
planuri tradiția enesciană a imaginilor copilăriei, | 

Ne gindim la una din temele finalului Concertului pentru violoncel, 
la lirismul Simfoniei de cameră, o simfonie a naturii, cum o prezintă 


* Interesant de semnalat observaţia amicală a compozitorului ceh: „În România 
se scrie o muzică mereu expresivă, uneori prea expresivă”, 
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însuși Vieru, la Concertul pentru pian „Jeux“, în care auzim intonafii 


ale unor cîntece pentru. copii. 
A. Vieru: Simfonia de cameră: 


“ yoco a” a a 
Im fo-i-le ta-le 2 In 6. fa su-ră-mă În cren-gi 
e 8 e u 


Organizarea ritmică: 
(A) (B) 


äh NER Qh- ke 
DATO Ah "© 


Shh pai? 


er 


| durata de succesiune a vocilor 


NT 
Se sg 
LEE ET RENE | DE HT, ei 
SR k 


Lë - 

KR SE LT 
Kee eh 1172 
ai 7 


© : durate ale vocitor 


A va deveni idee principală în allegro-sonatä din partea I-a (anterioară) 
B va deveni punte în allegro-sonată din partea I-a (anterioară) 

Ordinea descrescindä a valorilor e paralelă cu tendința descen- 
dentă a liniei melodice. | | 

Dar principalul pilon al marilor teme enesciene se reduce la cîteva 
simboluri, la miturile mioritice sau orfeice, ce-și au origini îndepărtate, 
conducînd pînă la acele mituri trace care au plăsmuit și legenda unui 
Oedip. 


\ Această gindire mitică poate fi despărțită în două elemente esen- 


tiale si pe deplin caracteristice folclorului și sensibilităţii populare 
\romänesti. Le-am putea denumi intr-un mod oarecum arbitrar gindire 
pastoralä, mioriticä (a nu se confunda o asemenea denumire cu filo- 


À 
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zofia mioritică a lui Lucian Blaga), exprimată în doinä, și o gindire 
prometeică, pe deplin caracteristică unor personaje ca Prometeu, Faust, 
Don Juan, Meșterul Manole. 

Lirismul pastoral, mioritic este prezent la Enescu în mai toate lu- 
crärile. E cunoscută dorința sa, rămasă din păcate nerealizată de a 
transpune în muzică Mioriţa. Muzicologul Romeo Ghircoiașiu observă 
cu acuitate (în studiul său din revista ,Muzica" nr. 5/1955) cum Enescu 
avea tendința, spre sfîrşitul vieţii de autohtonizare, de fixare în spaţii 


‘ cîi mai ancorate în solul patriei sale, a marilor teme care îl preocupau; 


astfel el a evoluat înspre Mioriţa, de la Oedip înspre Meşterul Manole. 

Lirismul doinit, exprimat prin parlando-rubato si variaţia ritmică, 
contemplatia, visarea nostalgică se împletesc la Enescu cu un senti- 
ment iarăși specific, seninătatea în faţa morţii. 

Rezolvarea încleștării tragice din Oedip și Vox maris este nu exa- 
cerbarea expresionistă a durerii, ci tocmai această linistire, această 
seninătate în fața morţii; catharsis, ce caracterizează întreg actul IV 
din Oedip sau admirabila codă din Vox maris. Astfel, o trăsătură ob- 
servatä de multi esieticieni străini (vezi lucrarea lui Kayserling „Ana- 
lise spectrale de l'Europe”, unde vorbește despre „Les Roumains liri- 
ques”) își găseşte o întruchipare de pret si în muzica lui Enescu. 

Cealaltă latură, latura protestatară, prometeicä, oglindită de perso- 
najul Oedip, de măreţia luptei sale cu destinul este ilustrată la Enescu 
si în alte multe pagini și proiecte. 

Dacă în folclorul nostru noi nu am avut epopei, decît doar in bala- 
dele eroice din Oltenia (poate este o caracteristică a Olteniei, ilustrată 
și prin artiști de tip ,prometeic", cum sînt Brincusi, Arghezi sau Tu- 
culescu), găsim în schimb în creaţia molcomului și liricului moldovean 
accente de acest fel, care înviorează fericit lirismul său. 

Revelatoare sînt și proiectele rămase neterminate ale maestrului. 

Merită cercetate cu atenţie schiţele neterminate aflate în marea lor 
majoritate la Muzeul George Enescu, merită cunoscute îndeaproape 
și proieciele neîncepute, libretele cu adnotările maestrului, mărturii 
ale foştilor săi colaboratori. Este momentul, aici să facem elogiul ma- 
nuscrisului enescian, o minune a migalei, a răbdării și a respectului 
pentru muzică. Privind un asemenea manuscris intri în laboratorul de 
creaţie al compozitorului, descifrezi efortul său titanic, setea sa de 
desävîrsire. | 

Asemenea manuscrise trebuie să fie si schițele celor două simfonii 
neterminate, a căror studiere se impune. 

Este vorba despre Simfonia IV-a, închinată memoriei lui Faure des- 
pre care Enescu declară că e pe punctul de a o termina încă în 1936 şi 
despre Simfonia a V-a pentru tenor, cor de femei și orchestră, pe ver- 
surile poeziei „Mai am un singur dor" de Eminescu.* 

Cît de importantă ar fi fost o intilnire Eminescu-Enescu! 

De o excepţională importanţă e PRES neînceput, al operei 
Meşterul Manole. 


* Între timp a apărut un interesant articol de Zeno Vancea (Muzica, 1/1966) despre 
aceste Simfonii, vizibil anterioare, cu limbaj, Simfoniei de cameră. 
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„De multă vreme sînt främintat de o idee ... mă gindesc la o 
veche legendă a ţării mele, în care o femeie este zidită în construcția 
unei mănăstiri. Lucrarea aceasta s-ar numi Meșterul Manole. Dar, nu 
sînt grăbit. Iubesc prea mult muzica pentru a o sacrifica în împlinirea 
unei sarcini grăbite. 

Meșterul Manole... legenda cea mai frumoasă și mai simbolică 
a literaturii noastre populare. Mă frămîntă însă, de multă vreme, cum 
să solutionez nodul dramatic al acestei capodopere, anume, zidirea 
Anei în mănăstire. Scena aceasta prezintă dificultăţi imense pentru a 
fi înfățișată publicului. Pînă ce nu voi găsi o soluţie pentru închegarea 
acestui conflict nu voi putea scrie nici un rînd de partitură”. (1936) 

Si nu l-a scris! După libretul deceptionant oferit de Carmen Sylva, 
după munca la libretul poetului Adrian Maniu, se pare că Enescu co- 
plesit de dificultăţile amintite a renunţat definitiv la scrierea operei. 
Meșterul Manole ar fi însemnat, poate, o definitivă sinteză a spiritului 
prometeic în muzica enesciană. 

Lirismul enescian s-a îmbogăţit treptat cu trăsături noi, surprinză- 
toare, din ce în ce mai evident în ultimii ani ai vieţii. Se poate vorbi 
acum de prezența demonismului, a unui evident caracter demoniac 
în muzica sa. Acesta apare pentru prima dată invesmintat în limbajul 
încă post-romantic al Simfoniei a III-a (în scherzo-ul considerat ca o 
aluzie la infernul dantesc) trecînd prin scherzo-ul Sonatei a I-a pentru 
pian, si al Sonatei a Il-a pentru violoncel. Cel mai elocvent exemplu, 
însă, îl găsim în scherzo-ul demonic-funebru din Simfonia de cameră, 
cel mai incisiv ca ritmică şi limbaj. Aici Enescu se apropie cel mai 
mult de o expresie dură, aspră, folosind timbre adecvate şi elemente 
melodice foarte apropiate totalului cromatic, așa cum observă cu judi- 
ciozitate compozitorul si muzicologul Szöllösi Andräs în Zenei Lexikon, 
Budapesta 1965. 

Latura aceasta prometeico-demonică, existentă și din ce în ce mai 
subliniată permite să acceptăm o apreciere aparent hazardată a unui 
Enescu vulcanic, așa cum îl înțelege George Bălan. Desigur, aceasta nu 
este trăsătură predominantă a creaţiei sale, dar este pe deplin carac- 
teristică, contrastind cu lirismul „impenitent” pe care ne-am obișnuit 
să i-l atribuim. 


ii * 


Cunoscind acum estetica, gindirea si temele fundamentale sä ne 
întrebăm care este de fapt atitudinea enescianä față de relaţia tra- 
ditie-inovatie? 

Iatä-l, revelindu-si ferm atitudinea cu privire la rolul tehnicii muzi- 
cale: „Ceea ce mă deosebeşte de multi confrati ai mei, este tocmai 
faptul că eu nu consider tehnica drept un tel, un nou credo artistic. 
Dimpotrivä,folosesc toate câștigurile. orchestratiei moderne si le pun 
în slujba unui fir conducător, pe care-l consider cît se poate mai simplu, 
mai uman.“ (1936). 

Enescu se exprimă pentru naturaletea și caracterul intuitiv al crea- 
tiei muzicale. Construcţiile aride i se par lipsite de sens, respingind 
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amestecul calculului matematic în muzică: „Este adevărat că muzica 
este înrudită cu matematica. Dar marii compozitori n-au fost matemati- 
cieni, sau dacă vrei au fost, dar în mod inconștient. 


Geniul lui Bach a simţit corelatia superioară între părţile constitu- 
tive ale operelor lui. Opera aceasta poate exprima firește raporturi şi 
proporții matematice, dar Bach n-a ajuns la ele pe cale deductivä, lo- 
gicä. El n-avea timp sä se dedea unor exerciţii logice. Năvala senti- 
mentelor, efervescenta ideilor se organizau de la sine în forme este- 


tice, simetrice, dar nu sub controlul tiranic al principiilor stiintifico- 
matematice. 


Compozitorul este un matematician, sau mai precis spiritul mate- 
matic îl stäpineste întocmai inteligenţei infuze. 


Cred că același lucru se întîmplă si în celelalte arte. Poezia cuprinde 
și ea raporturi formale exprimabile matematic. Dar poetul nu-numärä 
picioarele versului, căci inspiraţia aleargă mai repede decît. prozodia 

| cea mai dinamică. Cadenţa ritmică se dezvăluie singură, fără căutare”. 

Aici Enescu pune greaua problemă a corelatiei între factorul spe- 

 culativ si intuitiv, fiind pentru primatul acestuia din urmă. Trebuie 
însă să observăm că echilibrul unei asemenea proporții diferă de la 


“autor la autor, de la temperament la temperament. Conteazä doar re- 
zultatele. 


Examinind tendinte recente ale muzicii romänesti, constatäm reu- 
site atit la muzicienii de un tip mai intuitiv (cum ar fi de pildä Doru 
Popovici), cit si la aceia care se disting prin calităţi de speculatie ana- 
liticä, raţională, cum sînt, printre alţii, Stroe, Vieru, Niculescu, ajun- 
gindu-se deseori la rezultate asemănătoare. 


EI E? 
E 


Meritul lui Enescu nu constă însă în gestul de a fi construit temeli- 
ile unei arte muzicale incipiente, trecînd de la faza rapsodică pînă la 
soluția modernă, matură a Simfoniei de cameră. Deslusim în Enescu si 
pe omul unor intuiţii poate inconștiente, onirice, al unor anticipäri, pe 
care ni le-a cultivat întotdeauna consecvent, deschizind pentru muzica 
‚noasträ atitea drumuri, defrisind noi soluţii, calităţi ale unui genial 


precursor. Pentru tinăra generaţie de ai Enescu reprezintă ă 


"> |capodopere fiepieritoare, tocmai aceste drumuri defrișate abia începute, 


PD nt Dome mami mec artar na e ran anan man ar a e a i am ta pa a 


i 


A 


anna tn eaaa rs a 
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tocmai aceste soluţii sugerate, întrezärite ce se cer continuate. Nu sînt, 
oare acesiea, ideale trăsături pentru un șef de școală? 


Acestor întrezăriri, acestor iluminări merită să le acordăm tot inte- 
resul și efortul nostru. 


Vastitatea întreprinderii ne împiedică deocamdată să facem mai 


mult decît o scurtă expunere (cu promisiunea de a reveni) a elemente- 
lor principale care fac din Enescu un precursor preţios. 


Pierre Boulez vorbind despre opera Wozzek de Berg, pe care urma 
s-o dirijeze la Opera din Paris, arată interferența a două fenomene, 
suprapuse în colaborarea dramaturg-muzician, dramaturgul fiind Georg 
Bichner, un romantic vizionar, privind înainte și Alban Berg compozito- 
rul contemporan care, avînd certe rădăcini romantice privește în anu- 
mite privinţe înapoi. Ei ar fi astfel la doi poli opuși ai romantismului, în- 
tilnindu-se tocmai prin antiteza dintre caracterul vizionar si cel retro- 
spectiv. 

La Enescu, într-un singur om se întîlnesc ambele aspecte! 


Aparent, prevalează aspectul retrospectiv, dar.. 


„Să aruncäm o pri- 
vire mai atentă. 


Analiza influențelor suferite, pe care le-am amintit în parte, asimi- 
lările din cele două mari culturi, germană și franceză, s-au suprapus 
şi au continuat să coexiste cu elementele proprii, create de el. Enescu 
a trecui prin toate fazele de maturizare a unei culturi nationale, de la 
citatul folcloric al rapsodiilor, la „caracterul românesc” al Sonatei a 
| III-a, pînă la suavul si transfiguratul parfum folcloric, mai bine-zis, al 

unui ethos emoţional românesc în Simfonia de cameră sau în Cvartetul 
d al II-lea. A fost un drum lung, parcurs cu o uimitoare forță de înnoire, 


un fel de „reînviere cîmpenească”, printr-o înțelegere tot mai profundă 
1 a fenomenului specificului national. 


i După o primă fază, in care nu concepea decît o dezvoltare rapso- 
: dicä a muzicii noastre populare, Enescu arată, în interviul luat de Petre 
'Comarnescu în Politica din 1928*: „Cele două Rapsodii românești instru- 
menteazä motive populare, prevăzindu-le pe unele ca un sens dinamic. 
În ultima mea Sonată pentru vioară, întrevăd o dezvoltare posibilă in 
viitor: a crea în caracterul popular, fără aservirea la motiv”. (s.n.). 
Deşi mărturisește că nu-i place autoanaliza, Enescu își urmărește 
lucid devenirea. Iată-l scriind în 1935: „Înainte de a scrie Sonata în 
caracter popular românesc (toate temele îmi aparţin) am aşteptat să 
se facă în mine fuziunea modului de exprimare folcloric-românesc, esen- 
tialmente rapsodic, cu natura mea de simfonist înăscut. Mi-a trebuit o: 
lungă perioadă de asimilare organică înainte să ajung să conciliez, 
cît mai armonios posibil, aceste două genuri incompatibile în aparenţă”. 
O asemenea fuziune reapare, mereu pe alte planuri in Sonata a 
III-a pentru pian — partea lentă — în Sonata pentru pian si violoncel 
remarcabilă, deși nu la valoarea Sonatei a III-a, în Impresiile din copi- 
+ lărie, în Suita sătească, pentru a se desävirsi în ultimele lucrări, unde 


een 


'*: Vezi si evocarea aceluiași autor in revista Steaua din 1959. 
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„caracterul românesc” pare mai atenuat, în tematică, pentru a-și trăi 
o viaţă cu atit mai majoră în aceea inefabilă atmosferă enescianä pe 
care o degajă. 

Majoritatea elementelor inovatoare sînt legate de aceste ultime 
aspecte. Departe de a intreprinde aici o analiză amănunţită a fenome- 
nului, ne vom mărgini a enumera mai pe larg uimitoarele elemente de 
limbaj si gîndire care ne interesează. 


Un mare precursor se dovedește a fi Enescu în problemele monodiei 
i heterofoniei. 


În muzica europeană în primele decenii ale secolului au rămas cu 
totul noi, surprinzătoare, elementele monodice ale Preludiului la unison 
din Suita I-a. / 

\ Aici Enescu ajunge la o importantă esentializare, atît de conformă 
spiritului monodic al cîntecului lung si al parlando rubato-ului nostru. 


Într-o perioadă în care în muzica noastră existau dibuiri fireşti asupra 
modului de invesmintare si dezvoltare a cintecului popular, Enescu 
vine cu prețioase precizări: „O melodie, și în special o melodie popu- 
lară are o armonie a ei firească, singura care o completează. Orice altă 
armonie riscă să altereze caracterul, să-i schimbe semnificaţia. După 
mine, armonia naturală a unei melodii care este a tuturora, este și ea 
a tuturora. 


Singurele originalitäfi care nu ameninţă să desfigureze o melodie 
populară sînt transcrierile acesteia pentru anumite grupuri de voci 
sau de instrumente, precum și introducerea extrem de prudentă şi 
discretă a unor ornamente contrapunctice în caracterul melodiei, cu 
condiția ca aceasta să nu îngreuneze îmbrăcămintea armonică ce o în- 
văluie. Cu cît o melodie populară e prezentată mai simplu, cu atît mai 


viu strălucește în toată frumuseţea ei”, scrie Enescu lui Sabin Drăgoi 
în 1942. 


Preluarea, poate instinctivă, a principiului de despuiere monodică, a he- 
terofoniilor inginate și pieritoare, a unei polifonii intermitente, caracteris- 
tice, ce se acumulează și dispare, apar adesea în paginile maestrului. 

Pedalele, isoanele din Sonata III-a, serpuirea în fond monodicä a 
unor teme în Cvartetul II ce pare a prefigura și o spatializare a sune- 
tului, un fel de „pre-stereofonie” consună cu natura intimă a gîndirii 
noastre populare, universalizind-o, aşa cum Brincusi pornind de la orna- 
mentele si pridvoarele oltenești, le-a universalizat şi ridicat la rang de 
abstractiune clasică, în opere cum sînt: Coloana fără sfîrşit, Sărutul. 


Enescu se pronunţă hotărît împotriva folosirii „sistemelor școlare” 
în intrebuinfarea elementului folcloric sau în spirit folcloric, arätind că 
acestea ar violenta, ar artificializa natura lui. 


Monodia și derivatele ei reprezintă unul din capitolele cele mai inte- 
resante ale muzicii contemporane. Am amintit deja unele analogii mo- 
nodice în Composizione per orchestra de Luigi Nono. Să ne gindim doar 
la frecventele unisoane din Quatour pour la fin du temps de Messiaen, 
vădindu-se aici importante afinități cu procedeul enescian, sau cu efor- 
turile recente ale compozitorilor noștri. Mă gîndesc aici la impresio- 
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nantul final monodic din lucrarea Monumentum de Aurel Stroe. Si în 
alte lucrări de Aurel Stroe, monodia si heterofonia sînt intens cultivate, 
ca în muzica pentru Oedip sau în piesa Arcade, unde fiecărui instru- 
ment îi este încredințată o altă linie melodică, ajungindu-se la un mo- 
ment dat la suprapunerea a 32 de voci. 


A. Stroe: Arcade: 


Più mosso A 
S 


Heterofonia, polifonia intermitentă, sînt din ce în ce mai prezente 
în creația actuală românească, ce merge pe urmele lui Enescu. Carac- 
teristicä este, în multe lucrări, o expunere monodică a temelor, cum se 
întîmplă in Cantata I-a de St. Niculescu, în Sonata pentru flaut, Sec- 
venfe si Incantatii ale autorului acestor rînduri. In piesa Omagiu lui 
Enescu de Theodor Grigoriu, multe procedee enesciene sînt retopite 
în stilul personal compozitorului: 


amintind expansiunea melodică plină de poezie a temei enesciene din 
cvartetul IT. 


Molto moderato 


VLI dolce tranquillo sempre dolce 


Accentuäm din nou că aici nu e vorba de pastise, ci de afinități, 
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am zice elective cum se întîmplă și în cazul frumoasei Sonate pentru 
vioară de Pascal Bentoiu: 


Lento, un poco rubato 


PIAN 


Numeroase sint lucrärile in care heterofonia si polifonia intermi- 
tentă joacă un rol important. Ne gindim la Cantata Cîntecul apelor 
jării de G. Costinescu, unde autorul folosește citeva sugestive pedale- 
ison, cu glissandi si ritmuri complimentare. 

Elemente de heterofonie găsim si în ultimele lucrări ale lui Stefan 
Niculescu. Este interesant de observat cum într-o piesă atît de rational 
organizată (Cantata III-a), Niculescu aminteşte, în prezenţa unui limbaj 
foarte avansat, tradiția enescianä heterofonică amestecată aici cu ele- 
mente aleatorice, ca în piesa Simfonii pentru 15 instrumente. 
(Fragment de eterofonie din Räscruce, Cantata III-a pt. mezzosoprană 
și 5 suilători; totul e scris în Do). 


hi 
Ba 


"gees 


(Fragment monodic, pentru clarinet scris în do; aici autorul folo- 
seste organizarea totală a sunetului). 


Ctarinet Solo 
. Tempo rubato Aen 


__O importantă precursoare a școlii noastre moderne este si ritmica 
enesciană. Pornind de la structura ritmică atît de variată a cintecului 
lung, a stilului parlando rubato (mai rar „giusto”), ritmica enesciană 
prefigurează iarăși căutările unui Messiaen. 

Să amintim aici că și așa numitul stil „Oiseau” poate fi detectat în 
sonatele enesciene încă dinainte de 1930. Fluxul neîntrerupt al discur- 
sului melodic enescian, acea confesiune infinită, se bazează pe o ne- 
contenită variaţie ritmică. Enescu este un neîntrecut maestru în a 
îmbrăca mereu alte și alte aspecte ritmice pe un singur nucleu tema- 
tic, procedeu început încă în Rapsodia a H-a, așa cum arată Stefan 
Niculescu“. 

Este, și aici, o transfigurare a „variantelor” melodiei populare care, 
grefatä pe necontenita sa variație motivicä, dă discursului său muzical 
acel caracter particular. 

De la variaţia ritmică continuă pînă la aleatorism nu mai e decit 
un pas. Notarea aleatorică a ritmului nu este decît una din continuă- 
rile fireşti, organice, a principiului de variaţie ritmică din folclorul nos- 
tru. Procedeul este folosit cu multă naturalete într-o lucrare recentă 


* Tot St Niculescu arată, magistral, rolul intervalului de terță ce revine mereu 
în melodica enesciană. 
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a compozitorului Dan Constantinescu: Trio pentru vioară, clarinet, 
pian, fiecare instrument putînd cînta si la un instrument de percuție. 
Naturii monodico-polifonice a lucrării îi corespunde un mod de notare 
aleatoric al ritmului, ceea ce nu este aliceva decit posibilitatea dată 
instrumentului de a improviza o continuă variaţie ritmică pe o turnură 
melodică definită. Compozitorul notează doar două tipuri de valori 
ritmice (lungă-scuriă) lăsînd la latitudinea interpretului proporțiile du- 
ratei acestora. Rezultatul e surprinzător de natural, avînd firescul im- 
provizaţiei populare! Autorul urmărește însă si un aleatorism al for- 
mei muzicale prin posibilitatea permutării blocurilor care alcătuiesc 
forma muzicală. Iată, credem, o dezvoltare creatoare si cu totul in spi- 
ritul tradiţiei enesciene. 


Violină 
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Lăsînd la o parte structura intonationalä a modalismului enescian, 
de o factură instinctivă, dar foarte bogată, ce anunţă din nou pe Mes- 
siaen, să ne ocupă acum de unele aspecte care au creat mare sen- 
zatie cu cîţiva zeci de ani în urmă. | 

Este vorba de folosirea liberă și neîncorsetată, neabsolutizată — ca 
la un Alois Haba, pînă la urmă un autor de o valoare mai mult expe- 
rimentală — a sfertului de ton, acesta fiind un procedeu generat tot 
de practica gîndirii noastre populare! 

Sonata III-a era în 1926 si prin această stranie noutate, un eveniment. 

Mai tirziu, în Oedip, maestrul reia procedeul și-l transplantează din 
muzica instrumentală în cea vocală, obţinînd inflexiuni uimitoare. Dacă 
ar fi să mergem mai departe cu investigația noastră am observa pînă 
şi existenţa mult discutatului sunet „nedeterminat”, una dintre contro- 
versele arzătoare ale muzicii de azi. Procedeul este folosit organic și 
neostentativ deja în partida corală din Oedip sau Vox Maris, prin glis- 
sande exprimind vaiete, fipete, exclamatii. 
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Găsim, în ultimele măsuri ale pianului în Sonata a [II-a pentru vioară 
şi pian, jaloanele viitoarei tehnici de clusters, în registrul grav. Proce- 
deul, care riscă să devină manieră în lucrările unor compozitori (de 
pilaă, Kotonski) este folosit în mod liber și în muzica nouă românească. 
Amintim cîteva titluri: Concertul pentru violoncel de Vieru, Coloana 
infinită de Olâh, cantata Odă orașului meu, de Theodor Grigoriu, Si- 
metrii de C. Täranu. Mai recent procedeul este folosit si în muzica co- 
rală, în lucrări de Vieru, Doru Popovici etc. | 


Doru Popovici: Concert pentru orchestră: 


Grave, con dolore ritenuto 


Corn + pizz.archi. 


Omagiu lui Eminescu pentru cor mixt 
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De observat că Doru Popovici e unul din primii promotori, la noi, 
a unei sinteze serial-modale prezentă deja în Cantata „Porumbeii morții” 
— (1957) şi în opera „Prometeu“ (1958), atît de evident post-enesciană 
— de un lirism exprimat prin primatul unui melodism monodic sau poli- 
fonic, de o cantabilitate vocală, specifică. 

Tot cam în aceeași perioadă, 1957, se scriau lucrări foarte deosebite, 
dar care tentau aceeași experienţă: Cîntarea cosmosului de Tiberiu 
Olâh, de o vigoare evidentă, apropiată melosului popular, Concertul 
pentru flaut de Anatol Vieru, Cvartetul (transformat în „Concert stereo- 
fonic“) de Mircea Istrate sau Patru piese pentru pian de Adrian Raţiu. 

Fenomenul cristalizării unui stil bazat pe sinteză folosind totalul 
cromatic sau a unor procedee modal-seriale, a cuprins un număr în- 
semnat de compozitori din toate generaţiile, impulsionînd nu puţine 
pagini de valoare. 
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Amintim momentele atonale, epuizind totalul cromatic, din baletul. 
„Întoarcerea din adîncuri“ de Mihail Jora, majoritatea lucrărilor, înce- 
pind cu Concertul pentru dublă orchestră (1958) de Ludovic Feldman, 
Concertul pentru orchestră de Zeno Vancea (1961) ce îmbină un clasi- 
cism clădit în formele polifonice ale barocului cu stilul dodecafonic 
liber, partea expozitivă, de aceiași factură, a Simfoniei a II-a de Gh. Du- 
mitrescu (1962), sau căutările mai recente în domeniul intonatiei lie- 
dului ale unor compozitori ca M. Eisikovits sau Liviu Comes. O evo- 
luţie plină de interes marchează și noua etapă a compozitorului Sigis- 
mund Toduţă. Trecînd peste încă ineditele Simfonii IV si V, Balada 
Steagului anunţa deja prin elementele unui „nou cromatism”, „achi- 
ziția spaţiului celor douăsprezece sunete”, cum ar spune Roman Vlad. 
Este ceea ce se va întîmpla cu foarte recentele Opt piese si Două sona- 
line pentru pian, a căror scriitură e serială. Indelungata „tăcere“ din 
ultimii ani a compozitorului nu a fost decît o nouă scrutare a eului 
său interior, o atentă cîntărire, decantare, a mijloacelor sale de expre- 
sie. Fenomen de înnoire întrutotul analog altor „täceri”, devenite ce- 
lebre (vezi cazul Schönberg) și care au pregătit apoi evoluţii, deve- 
niri, nu odată importante sau surprinzătoare. 

Asemenea înnoiri atestă, ca și în cazul Simfoniei de cameră enes- 
ciene, prezenţa unei tinereti spirituale în continuă căutare si devenire, 
a unei forțe, a unui curaj. Departe, așadar, de a caracteriza doar tine- 
rele generaţii, căutările în domeniul limbajului interesează nu puţini 
compozitori, de toate virstele. 

Un fenomen îmbucurător, ce merită a fi semnalat și studiat în amă- 
nunfime cu un viitor prilej. 
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Impresioneazä folosirea unor asemenea elemente in afara modei, 
izvorînd din solul ţării, din practici muzicale străvechi, fără pretenţii 
de sistem închis, de corset exclusivist. 

De aceea Enescu va pluti întotdeauna deasupra timpului, reprezen- 
tind o splendidă sfidare a modelor muzicale, preferind, în locul unor 
noi anacronisme, trăiniciile de totdeauna ale muzicii. 

Dar cu acestea lista nu e terminată. 

Într-o înnoire, pe cît de continuă, pe atît de imperceptibilă uneori, 
Enescu evoluiază și în concepţia sa asupra orchestrei. Cunoscător „â 
fond” al instrumentelor, Enescu are un formidabil simţ al culorii instru- 
mentale, al structurii intime a instrumentelor. 

Cu timpul, renunfind la stufozitätile romantice ale primelor simfonii, 
Enescu ajunge la principii atît de moderne cum sînt eliberarea de 
dublări, exultarea timbrelor pure, cameralizarea si spatializarea sune- 
tului. 

O orchestră imensă, sună în Vox Maris ca o pinzä de păianjen. 
Găsim aici si un rol crescut al percutiei, apropiat unor dimensiuni „mo- 
derniste” ale acestui mijloc de expresie. 

Eliberatä de elemente romantice si impresioniste, orchestratia ma- 
tură enesciană este unul din elementele cele mai personale și mai con- 
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turate ale personalităţii sale. Ne gindim de pildă, cît de nou sună mo- 
mentul de clusters din Suita sătească, realizat de alama cu surdină, cît 
de colorată și nuanţată e scriitura sa pentru corzi, din care se deta- 
şează mereu instrumente solo. 


La fel si în muzica de cameră, în care găsim sonorități de un mare 
rafinament, numai ale sale, o rară sensibilitate a timbrelor. 


Îmi amintesc că la unul din precedentele festivaluri Enescu un grup 
de tineri compozitori, printre care și autorul rindurilor de faţă, a avut 
șansa unei intrevederi cu Nadia Boulanger, neobosită ca întotdeauna 
să cunoască creaţia nouă. La un momeni dat, ascultind Sonata pentru 
flaut si pian a subsemnatului, reprosa aici folosirea unor octave într-un 
moment de culminatie al pianului. Dinsa arăta că tensiunea nu trebuie 


să apară din dublări si ingrosäri, ci din caracterul muzicii. „De altfel 


aceasta nu este o sonorizare modernă în scriitura pentru pian, aveţi 
doar exemplul lui Enescu, care în asemenea momenie folosea o scrii- 
tură mult mai suplă pe principiul alternării între octavă-sunet izolat”. 

Este exact ceea ce m-am grăbit să fac cînd am dat manuscrisul la 
tipar. O studiere atentă a scriiturii instrumentale enesciene rämine şi 
azi plină de sugestii si de soluții fără de care o scriitură modernă a 
instrumentelor este greu de imaginat. 

La fel de interesantă este și notația muzicală enesciană. Într-un 
articol publicat în revista The world of music (decembrie 1965) Jack 


. Bornoff își amintește de cuvintele lui Jehudi Menuhin despre perfor- 
| manta stupefiantä, precizia rară a notafiei enesciene în Sonata III-a pen- 


„an poza y aa arte 


tru vioară, unde amănunte, inflexiuni, schimbări de micronuante sint 
notate cu asemenea scrupulozitate incit restituirea lor exactä dä ca 
rezultantă reconstituirea celui mai autentic stil lăutăresc. Notafia enes- 
ciană este extrem de scrupuloasă și în partitura de orchestră. În stu- 
diul lor despre Vox Maris, W. Berger și G. Constantinescu arată că par- 
titura este considerată neterminată doar pe considerentul că în ultimele 
pagini lipsesc digitatiile la instrumentele de coarde! 

Este momentul să amintim cîteva. cuvinte si despre interpretarea 
muzicii enesciene. Dacă muzica sa are pe plan mondial 0 circulație mai 
mică decit ar merita-o, aceâsta se datorește si faptului că ea are nevoie 
de interpreți exceplionali. Tălmăcirea lirismului enescian necesită o 
sensibilitate excepţională și intuirea tensiunii interioare a lungilor sale 
pagini lente. Fără această calitate, totul riscă să se destrame, să se 
transforme într-o masă informă si deslinatä. Nadia Boulanger ne măr- 
turisea că ascultind în interpretări mediocre Sonata I-a de Enescu de 
nenumărate ori (ca membră a juriului de pian al Concursului G. Enescu) 
aveai impresia că ascultă ceva prăfuit, plictisitor, o muzică cu prea 
multe note. „Dar dacă ştii să subliniezi din infinitatea niţel încăr- 
catä de voci si nuanțe, linia esenţială (și pentru asta trebuie să fii un 
creator!) sonata se luminează (s'eclaircit) își trăiește adevărata și im- 
presionanta ei înfăţişare, ceea ce i-a reușit lui Gabriel Amiräs si, sur- 
prinzător, concurentului chinez”. Interpretarea enesciană necesită, deci, 


antene de o sensibilitate excepțională, redarea muzicii sale fiind o 


problemă extrem de dificilă. Există și aici tradiţii preţioase, înregis- 
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iai, 


irările autorului, ale lui Dinu Lipatti, aportul neobositului său propa- 
gator Menuhin, sau al unor muzicieni români de largă activitate enes- 
ciană, cum sînt fraţii Gheorghiu, Mircea Cristescu și alţii. Circulaţia 
internațională a muzicii enesciene, poate și din dificultăţile arătate, e 
încă în viu dezacord în valoarea ei intrinsecă. 


$ 


3 X 


Am jigni memoria acestui mare creator dacă am trece sub tăcere 
momentele de umbră, inegalitätile si nereușitele sale. 


Aminteam deja că aproape întreaga sa creaţie e un imens adagio; 
uneori aceasta a reușit în mod genial, alteori, mai puţin. În Cvarietul 
I pentru coarde (1922) după o parte lentă de o rară frumuseţe, finalul, 
insuficient de contrastant, cade. 

Mai putem vorbi si despre proporția şi echilibrul părţilor în ciclul 
de sonată sau de simfonie enescian. Un plus de concentrare se cere, 
evident, în unele din lucrările sale, ce trădează temperamentul lent al 
moldoveanului. Uneori ritmul interior, lent și maiestuos, ca într-un 
roman de Sadoveanu, ar simţi nevoia unor contraste mai puternice. 

Heterofonia și polifonia intermitentä, admirabile și personale, reu- 
sesc rareori să se adune în acumulări armonice, într-o tensiune și o 
densitate mai mare a planului vertical. Aceasta duce inevitabil la o 
scădere de contraste, la o anumită monotonie a scriiturii. Armonia este 
deseori o latură accidentală a acestui polifonist prin excelenţă, cu 
iotul străin însă asperitätilor verticale pe care le dă linearismul ab- 
solut. Adrian Raţiu arată într-un excelent studiu despre Simfonia a 
II-a că armonia nu este la nivelul celorlalte elemente ale lucrării. Toate 
lucrările de Enescu, chiar dacă întregul e perfectibil, au însă pagini 
remarcabile, de mare valoare. 

Uneori, se resimt anumite conventionalisme, de pildă în maniera în 
care Enescu sfîrseste o lucrare muzicală. Nu odată el apelează la un 
acord sau la o repetare mult prelungită, care ar putea lipsi; ne gin- 
dim la ultimele mäsuri ale Uverturii de concert sau ale Cvartetului 
nr. 2 pentru coarde, lucrări pe care le simţeam terminate mai repede 
decît a făcut-o autorul. Se poate apoi vorbi de o culminatie „tip” Enescu 
ce se prelungește uneori asemenea unui podiș emoțional. Si aici dozajul 
prea întins slăbește uneori un efect care ar fi putut fi admirabil. Alteori 
culminafia se lasă prea mult așteptată, simţim că intrăm greu în dez- 
voltarea acţiunii. Culminatia din Vox Maris ni s-a părut — poate din 
cauza interpretării — ezitantă, joasă. Tot aici, ca si in Oedip deranjează 
folosirea naturalistă a mașinii de vint. 

lată rezerve ce nu se referă la ansamblul creaţiei sale si nu o 
umbresc. Ele derivă poate, din natura atît de lirică a autorului, a cărui 
natură pare a se simţi mai bine în muzica de cameră, considerind ca- 
podopera enesciană care este Simfonia de cameră apartinind acestui gen. 

Mai putem vorbi, uneori, despre o absentä sau o obosealä a ele- 
„mentului giusto; ciclul formei de sonată poate astfel să sufere, cum 
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se întîmplă într-o sonată cu multe pagini remarcabile: Sonata a II-a pen- 
tru violoncel. 

Chiar și în asemenea lucrări ochiul atent al muzicianului deslușește 
însă preţioase elemente precursoare ce invită la muncă şi stimulează 
imaginația. 

Astfel, creaţia lui Enescu, departe de a reprezenta un cerc închis, 
perfect, trezeşte noi asociaţii, deschide drumuri noi si invită la conti- 
nuarea acestui drum. Si pentru a face o comparaţie, un Bartok, feno- 
men perfect cristalizat şi realizat, poate de o perfecţiune „in sine” mai 
mare reprezintă un fenomen închis, imposibil de continuat fără a se 
cădea înir-un epigonism fără perspectivă. 

Există actualmente o zbatere, o căutare înfrigurată a tinerelor ge- 
nerafii de compozitori maghiari (în rîndurile cărora se disting Rudolf 
Maros, Zsolt Durk6 si György Kuriag), o căutare înfrigurată de noi so- 
lutii, în scopul de a ieși din umbra strivitoare, a acestei mari perso- 
nalitäfi. 

Conturind deseori instinctiv si voluntar, jaloane abia enunțate, abia 
intrezärite, neduse întotdeauna pînă la capăt, Enescu se dovedeşte toc- 
mai de aceea a fi un ideal şef de școală. El a lăsat un drum deschis, 
redind trăsăturile de bază — temperamentale si nationale — ale etho- 
sului si peisajului romänesc, ajungind la o generalizare cum numai un 
Eminescu, Blaga, Luchian, Brincusi, sau mai recent, Țuculescu, au reu- 
sit s-o facă. 

În conștiința universală şi în conștiința tinerei generaţii Enescu 
apare ca izvorul originar din care se infiripă toate riurile si fluviile 
tendinţelor actuale în muzica noastră, ca cel mai de seamă exponent 
în muzică, al lirismului românesc. 


Putem vorbi acum despre un larg curent post-enescian în muzica 
românească din ultimii zece ani. Curent care s-a dovedii fructuos, 
a ajutat personalităţi în devenire să se contureze și să se diversifice. 
Pe acest trunchi, de deparie cel mai important, au apărui și au cres- 
cut mlädite din cele mai diferite. | 

E interesant să urmărim sintezele ivite, aliajele retopite cu succes. 
După o sinteză, firească, Enescu—Bartök dominantă un timp, in care 
lirismul primului își primea un riguros pandant în caracterul net al 
ritmicii de tip bartökian, au urmat altele, nu mai puţin interesante. — De 
pildă, o sinteză Enescu—Messiaen, imbogäfind ritmica primului cu orga- 
nizarea specifică si, mai ales, cu viziunea monodico-armonică a com- 
pozitorului francez. 

Lucrări de Niculescu (Cantata I), Dan Constantinescu (Sonatele), 
sau Hrisanide pot ilustra cele spuse. Aparent paradoxală, apare și o sin- 
teză Enescu-Webern. Rigorismul geometric al acestuia, poiniillism-ul, 
dezvoltat si prin cunoașterea unui Nono, Stockhausen sau Boulez, dă 
o rezultantă originală prin retopirea în aceeași retortä cu lirismul de 
tip enescian. 
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Astfel, alături de un indubitabil caracter contemporan se dobindește 
o anumită căldură, comunicativitate ce fereşte de uscäciune, vai, atit 
de ades prezentă în muzica post-weberniană. 

Apar în lucrări cum sînt Cantatele nr. 2 și nr. 3 de Niculescu, Vis 
cosmic de Th. Grigoriu, asemenea tendințe, amestecate uneori cu ecouri 
asimilate, sau transplantări de principii de la un Varèse sau Xenakis. 
Tot mai interesat de Varèse se arată Anatol Vieru, iar Aurel Stroe 
a siudiat și aplicat unele principii stochastice ale lui Xenakis în Arcade 
sau Concertul pentru pian, altminteri foarte personale, total diferite 
muzicii compozitorului grec. 

Prezenţa unei școli post-enesciene în ultimii ani s-a dovedit astfel 
fructuoasă, organică, necesară. 

Dezvoltind tocmai amintitele jaloane precursoare, s-a ajuns la uni- 
versalizare si prin aceasta la depășirea unor clișee stereotipe, anchi- 
lozate, total sprijinindu-se pe irunchiul sănătos al tradiţiei și sensibi- 
litätii noastre specifice. Desigur, există si alte tendinţe valabile și inte- 
resante, care caută alte soluţii decît cele de care ne ocupăm. Studiul 
de faţă nu-și propune să analizeze aportul personal și preţios al unor 
întregi generaţii de compozitori, începind cu Mihail Jora, trecînd prin 
Theodor Rogalski, Paul Constantinescu, Ion și Gheorghe Dumitrescu, 
pînă la un Dumitru Capoianu, de pildă, în forjarea unor reușite turnate 
în cel mai autentic „caracter popular românesc“, de o mare bogăţie, 
robustete si vervă melodică, armonică sau coloristică. 

După cum tot altele sînt tendinţele si profilurile unor compozitori 
atit de personali ca M. Negrea, Sabin Drăgoi, M. Andricu, Ludovic Feld- 
man, Zeno Vancea, S. Todutä, A. Mendelsohn, fără de care muzica 
noastră nouă ar fi imposibil de imaginat. 

Normal, unele tendințe post-enesciene sînt paralele cu altele, se 
intrepătrund, se influenţează reciproc. 

E astfel imposibil de imaginat o cultură muzicală cum e a noastră, 
fără un fenomen de sincretism firesc, contrar unor curente „pure”, des- 
prinse de efortul creator colectiv. 

Astfel, arcul larg cuprinzător al creației noastre depășește prin post- 
enescianismul în simbiozä cu interesante sinteze o anumită mentalitate 
provincializantă. Invätind ce avea de învăţat, studiind, transplantind și 
transfigurind, tinära școală, românească a ajuns, prin Enescu, prin 
pleiada ei de maeștri, la o etapă (nu ultima) a maturizării, a unei ori- 
ginalitäfi specifice, contemporane, ce bate — tot mai puternic — la 
porțile consacrării internationale. 


BIBLIOGRAFIE 


1. Niculescu, SL: Aspecte ale creaţiei 'enesciene în lumina Simfoniei de cameră 
Studii muzicologice, nr. 8/1958 

„Niculescu, St.: Aspecte ale folclorului în opera lui George Enescu — Studii 
şi cercetări de Istoria artei, nr. 2/1961 

„Bălan, G.: Enescu. Mesajul, estetica. Editura Muzicală, București, 1962 

„Cosma, O. L.: Analiza leit-motivelor din Oedip — rev. Muzica nr. 3/1964 

„Berger, W.—Costinescu, Gh: Vox maris — rev. Muzica, nr. 9/1964 


NEW m 


96 


6. Ghircoiasiu, R.: George Enescu — rev. Muzica, nr. 5/1955 


7, Ghircoiasiu, R.: Elemente motivice în creația enesciană — rev, Muzica, 
nr. 6/1965 l l 

8. Vancea, Z.: Simfoniile IV si V de George Enescu — rev. Muzica, nr. 1/1966 

9. Popovici, D.: Însemnări despre stilul coral enescian. — rev. Muzica, nr. 
6/1965 | 

10. Marbé Myriam: Cvartetul de coarde nr. 2 de George Enescu — rev. Muzica, 
nr. 8/1961 | je 

11. Raţiu, A.: Simfonia a Il-a de Enescu — rev. Muzica, nr. 8/1965 


12. Täranu, C.: În umbra simfoniei de cameră? — rev. Tribuna, nr. 10/1958 


Enesco, un precurseur 


C, Täranu: 


Résumé 


Après avoir éxaminé les traits de l'art enescien (symphonisme le caractère du 
thème, rythme et style) avec toutes ses étapes, l'auteur rappele en continuation les 
particularités lesquelles, à côté de la valeur intrinsèque de cette musique, devenue 
classique, annoncent des éléments intéressants et innovateurs. 

On y remarque la monodie et la polyphonie, la variation rythmique et le „par- 
lando rubato”, l'utilisation du son indétérminé, le quart de ton ou des éléments 
„Clusters”, Les exemples reproduits dans l'ouvrage, démontrent la manière dont de 
semblables éléments ont été continués et développés dans la nouvelle musique 
roumaine. 

L'image du compositeur est complétée avec des observations sur la notation, 
l'orchestration, la pensée esthétique ou des thèmes fondamentaux, qui reviennent 
tout le temps dans la création d'Enesco, considérée non pas comme un phénomène 
isolé, mais encadrée dans le contexte des efforis créateurs das la musique roumaine. 


3 HECKY — HpeAMecBEH HHK 
Koppen, Hopany 
Pezrome 


ABTop, oëC nä gem xyaoxecrBa Îl. DHecky (CAMPOHUBM, Xap AKTEP TEMATHKH, 
PHTMAKH, CTHJIA CO BCEMH ETO 2TAHaMH), YNOMHHAET O CBOCOGpasHH, KOTOPOE, KPOME Der: 
BHTENbHOĂ CTOHMOCTH erO MY3bIKH, CTaBinefi KAAaCCHueCKOÏ, BHOCHT HHTEPeCHbIe HOBATOp- 
CKHE IEMEHTEI, OTKpPbIBAIONIHE AOpOry. Tak YHOMHHAIOTCH: MOHOAHA, Don gon un, PATMH- 
veckag Baphanuă, ,,NAPAAHAO-PYOATO’'', HCNONLSOBAHHE HEONPEAENEHHOTO 3BYKA, UETBEPTB 
TOHA HIH s1eMenTH ‚‚Clusters’’. Dpuwepn NOKasHiBaroT Npogomkenne H pasBATHE 
NONOGHEIX 2JEMEHTOB B HOBOĂ PYMBIHCKOÏ MYSBIKE, KOTOPâs XapakTePH3YeTCH MOHLHEIM 


HanpaBnenuem Sang nug Jm, OHecky. 

OGpa3 KOMNOSHTOPA AONONHAETCA 3AMCHAHHAMH OTHOCHTEIBHO HOTAUHH, OP KeCTPOBKH, 
SCTETHYECKOTO MBHINICHUA HAM OCHOBHbIMH TEMAMH, NOCTOAHHO BO8pAIHAACE K TBOPAECTBY 
IDK. Duecky, KOTOpOe paCCMATPHBACTCA He KAK HSONHPOBAHHBI PEHOMEH, a KAK BKINONEH- 
noe TBOPYECKHM YCHNHEM B KOHTEKCT PYMBIHCKOË MY3bIKH. 
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Enescu, ein Vorläufer 
C. Täranu: 


Zusammenfassung 


Nachdem der Verfasser die Merkmale der Kunst Enescus untersucht hat (Sym- 
phonik, Charakter der Thematik, der Rhytmik, des Stils — in allen ihren Etappen), 
erwähnt er in Fortsetzung die Eigenheiten, welche neben dem inneren, klassisch 
gewordenen Wert seiner Musik, interessante, erneuernde, bahnbrechende Elemente 
voraussehen lassen. Es werden erwähnt: Monodie, Polyphonie, rhytmische Variation 
und „parlando-rubato“, die Verwendung des unbestimmten Tones, des Vierteltones 
oder der „clusters“-Elemente, Die Beispiele erläutern ins besondere die Art in wel- 
cher solche Elemente in der neuen rumänischen Musik, deren Richtung in bedeuten- 


Der Verfasser vervollständigt das Bildnis des Komponisten durch Bemerkungen 
über Notation, Orchestrierung, das ästhetische Denken oder grundlegende Themen, 
die in Enescus Schaffen immer wieder auftauchen, nicht als Einzelphänomen betrachtet, 
sondern im Rahmen des Kontextes, schöpferischen Strebens in der rumänischen Musik. 
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Despre sisteme tonale în „Mikrokosmos“ 
de B. Bartök 


JOAN JAGAMAS 


Una din cauzele principale ale neintelegerii operelor muzicale mai 
noi — în tot decursul istoriei — poate fi aceea că tonalitatea nouă a 
acestora a fost neobișnuită și totodată necunoscută. Cea mai mare neîn- 
telegere a fost provocată în primul rînd de acele opere muzicale în 
care ne întîlnim cu inovaţii tonale și cu formele mai evoluate ale tona- 
lităţii. Așa s-a întîmplat si cu muzica lui Bartok, trebuind să treacă 
decenii întregi, pînă ce tonalitatea nouă, bartökianä a devenit cunos- 
cută în urma obisnuintei, ca apoi din ce in ce mai multi oameni să 
o înțeleagă și s-o îndrăgească. Azi am ajuns deja acolo încît mulţi 
consideră muzica lui Bartök printre tradiţiile clasice ale culturii umane. 

Studiile de analiză și de interpretare au ajutat în mare parte cunoas- 
terea tonalitätilor mai noi, și în ultimă analiză la înţelegerea muzicii 
lui Bartók, autorul însuși arătînd drumul cel mai sigur si mai drept. La 
fel ca si J. S. Bach, Bartók a creat numeroase opere muzicale de la 
piesele cele mai simple, cele mai incipiente, la cele mai complicate. 

Datele cele mai autentice despre originea și dezvoltarea tonalitätii 
bartökiene ni le oferă în mod nemijlocit însăși lucrarea „Mikrokosmos”. 

Conștienți de însemnătatea extrem de mare a acestei creaţii, regre- 
tăm că pînă acum au apărut despre ea numai cîteva articole de apre- 
ciere. Sîntem datori încă cu studii profunde despre Mikrokosmos. Pre- 
zenta lucrare dorește să restituie o mică rată din această datorie, prin 
publicarea observaţiilor privind cercetările gamelor pieselor din „Mikro- 
kosmos” (caietele I și II). | 


GRUPA I. 
Tonalitatea incipientă a Mikrokosmos-ului este pentacordul — cele 
cinci sunete ale diatoniei străvechi înșirate treptat — care este cadrul 


cel mai simplu al întrebuintärii celor cinci degete (fără schimbarea 
poziţiei mâinii, sau a degetelor). Începutul este determinat de fizionomia 
miinii, care este totodată un punct de plecare foarte util pentru dezvol- 
tarea auzului muzical, a percepţiei muzicale, a simțului tonal etc. Pen- 
tacordul are rădăcini în culturile muzicale străvechi: este unul din sta- 


* Lucrarea de faţă constituie partea I-a a unui studiu complet asupra sistemelor 
tonale din Mikrokosmos. 
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diile importante ale genezei gamelor, ale dezvoltării tonalitätilor. Se 
găseşte deopotrivă în muzica diferitelor popoare: de exemplu în stratul 
străvechi al folclorului român, al cîntecelor populare maghiare de origine 
ugrică, precum și într-o parte a melodiilor instrumentale de dans, în cîn- 
tecele de joc ale copiilor. Chiar în primele piese care conţin aceste 
cinci sunete, intilnim turnurile melodice ale tradiţiilor muzicii populare 
străvechi, urmele vechilor culturi muzicale. 

Între piesele din primul caiet care au la bază un pentacord simplu 
— prin intrebuintarea intervalelor care construiesc melodia — se pot 
distinge două subcategorii. In prima subcategorie, elementul constitutiv 
este numai mișcarea treptată. Așa sînt primele șase piese. În subcate- 
goria a doua sînt și intervale mai mari decît cel de secundă, care for- 
mează deseori turnuri pentatonice (de ex. piesele nr. 18, 20, 21). 

La rîndul lor pentacordurile se împart si ele în două categorii: 

1. Cele din heptatonia primă. . | : 

2. Cele din afara cadrului heptatoniei prime. 

În prima categorie se includ toate pentacordurile. În tabelul urmă- 
tor, putem vedea frecvenţa lor: 

_— pentacord cu caracter major în 8 cazuri (I. nr. 1, 2a, 6, 9, 19, 20, 
35, IL. 39). ; Se 

— pentacord cu caracter minor în 5 cazuri (I. nr. 2b, 3, 18, 21, 23) 

— pentacord frigian în 3 cazuri (I. nr. 7, 28, IL. nr. 46) 

— pentacord lidian în 1 caz (Il. nr. 37). 

— pentacord locrian în 1 caz (Il. nr. 63) 


Pentacorduri din heptatonia primă: 


ionian dorian frigian lidian mixolidian eolian tocrian 


În afară de cele insirate mai amintim în această categorie tetra- 
cordul cu lărgiri subtonale (nr. 5) și subsemitonale (nr. 4), precum și 
pentacordul cu lărgiri subtonale (nr. 8) și subsemitonale nr. 38). 

Gama pieselor nr. 10 si 25 din caietul I. este în afara categoriei hepta- 
tonice prime. Amîndouă pornesc ca pentacorduri minore, dar cînd 
ajung la nota cea mai înaltă, atunci de pe treapta a patra în loc de 
secundă mare obișnuită, urcă un semiton. Astfel, cvinta fundametalei 
devine micsoratä. In această privință se poate observa un semn de 
înrudire cu pentacordul locrian, dar fiind diferit de acesta, omite veci- 
nătatea a două secunde mari. Aici intervalul de secundă mare se înve- 
cinează numai cu secunda mică, si intervalul de secundă mică se inve- 
cinează numai cu secunda mare. Succesiunea treptelor: ton-semiton-ton- 
semiton este aceeași în ambele piese. 


2 1 2 4 


Pentacordul de 
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Pentacordul construit din aceste două feluri de secunde, constituie o 
parte dintr-o gamă cu opt trepte — des întrebuințate de Bartok — pe 
care Lendvai Ernö a numit-o „modelul secundei mari intratonale”. Iată 
forma completă, a celor opt trepte, de exemplu pe fundamentala „re”: 


Modelul secundei mari intratonale: 


După constatärile lui Lendvai această gamă este baza cromaticei 
bartökiene. În lucrarea sa mai recentă „Dramaturgia lui Bartók”, amin- 
teste (la pag. 38) că modelele tipice de 1:2 se pot găsi chiar și în operele 
lui Fr. Liszt si Rimski-Korsakov. Într-o expunere despre — „Bartok si 
predecesorii lui maghiari” — modelul secundei mari intratonale este 
numit „gama Dante” cu justificarea că aceasta survine de mai multe ori 
în partea I. a simfoniei Dante de Liszt*. 


Acest fragment de pentacord sau de hexacord apartinind raportului 
1:2 datează cam de la sfîrșitul secolului al XIII-lea cu introducerea 
sensibilelor artificiale. În gama doriană modificată cu sensibila artifi- 
cială, între treptele 6 şi 4 are loc extensiunea la hexacord. Gama piesei 
nr. 10 din Mikrokosmos corespunde cu peniacordul care se află între 
treptele 6 şi 3 ale gamei doriane de „fa”, cu sensibilă: 


fa.doric cu sens. artif. 
Pe Ÿ 


ed 
pentacordul pe 
treapta avia. 


iar forma inversată a pentacordului are formula următoare: 

1:2, 1:2, între trepiele 7 si 4 ale gamei eoliane cu sensibilă artifi- 
cială si în asemănătoarea gamă doriană cu treapta 7-a ridicată, 

În evoluţia istorică a gamelor, intrebuintarea sensibilei artificiale 
este o cucerire de mare importanţă mai ales în gama doriană. Prin ea 
ia naștere un sistem nou de 7 trepte care de-a lungul secolelor a existat 
numai ca gamă melodică ascendentă; cu toate acestea ea ascunde în 
sine 7 moduri care diferă de modurile străvechi. Aceste moduri mai 
noi Stagneazä pînă în secolul XIX în gama de bază, gama minoră 
melodică ascendentă. În decurs de aproape jumătate de mileniu acestea 
s-au impus în muzica barocă și la clasicii vienezi, unde pentacordul 


* O altă denumire a gamei sus amintite: „gama lui Messiaen”. 
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sau hexacordul sus amintit survine în pasajele minore melodice, fără să 
spargă ori să influenţeze esenţial sistemul tonal. | 

Sînt cu totul frapante măsurile 35, 36 ale Inventiunii pe 3 voci în 
mi minor de J. S. Bach, în care modelul de secundă mare intratonalä 
se desfășoară într-o extensiune de septimă: 


Din gama completă de opt trepte lipsește numai un sunet: do diez, 
respectiv re bemol. Partea aceasta de melodie care se consideră excepţie 
rară, a luat naștere prin alăturarea a două game minore care sînt la o 
distanţă de terță mică — sol si mi — si prin interpretarea enar- 
monică a septimei micsorate, În măsura a 35-a, Sol major se transfor- 
mă în sol minor, în urma pasajului figurat al vocii superioare. Fun- 
damentala acordului de nonă a dominantei lui sol minor este preluată 
treptat de sensibilă, astfel că armonia constă aici numai dintr-un acord 
micșorat. Sunetul de schimb enarmonic re diez — în a doua jumătate 
a măsurii a 36-a, apare cu o octavă mai jos, tot la vocea superioară. 
Deși mai ascunsă, totuși se poate recunoaște aici negreșit transforma- 
rea enarmonicä a acordului de septimă a treptei a 7-a din sol minor 
fa-diez-la-do-m'h în acordul de septimä a treplei a 7-a a lui mi 
minor re-fa diez-la-do. Interpretarea enarmonică este sprijinită si efec- 
tuată fără echivoc prin sunetele mi și si din măsura a 36-a. Acest 
fenomen neobișnuit de rar al inventiunii cu forma de fugă, formează 
punctul culminant al gradării dinaintea reprizei finale. Exemple asemă- 
nătoare nu se găsesc în Wohltemperiertes Klavier. Este un exemplu 
extraordinar de rar, care arată mult înainte de Liszt această ordine de 
bază pentru cromatica bartökianä. Despre originea și dezvoliarea rapor- 
tului 1:2 azi, abia, putem avea citeva informaţii. Pe lîngă cele citeva 
exemple din muzica cultă, putem da și cîteva exemple din muzica popu- 
lară, unde acest procedeu este tipic. Despre aceasta ne informează 
Molnâr Antal, în Lexiconul muzical (vol. I. pag. 445) redactat de Szabolcsi 
Bence si Tóth Aladár (Bp. 1930): 

„Prea rară este acea gamă în care cvinta fundamentalei nu este 
cvintă perfectă (de ex. gama unui cîntec popular românesc din culege- 
rea lui Bartók: mi-fa-sol-lc b-sib.dob -rep-mi”. 

Din forma întreagă a gamei aici lipsește numai un sunet (mi b sau 
re diez). O gamă asemănătoare putem vedea si în melodia de dans 
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românesc publicată de Lendvai în op. cit. pe pagina 38. Melodia boce- 
tului de la Delani (nr. 199 din vol. Cintece populare românești din comi- 
tatul Bihor — 1913) culeasă de Bartök, conţine, de asemenea, o formă 


incompletă (heptatonică). | 
Exemplele citate dovedesc că gama fundamentală a cromaticii bar- 
tökiene, modelul secundei mari intratonale — are rădăcini adînci în 


vechile tradiţii muzicale. 


GRUPA II. 


Pentacordul cu mutație. 


ionian mixoiidian ioniani 


(mâs.1-4) (5-10) (11-16) Nr.13. 
en A 
dorian mixolidian dorian 
(m ăs. 1-10) (11-14) (15-18) Nr.14. 


poitacordul cu caracter 
minor cu secundă mărită 


(mâs. 1-7) ( 8-14) 


mixolidian locrian mixolidian Nr. 40 


Mutatie cu pedala 
dublă figurativă. 


tian dorian 


idian mixolidian 


o 
e 4-6 ] (7-8) 4 (9-13) Nr.15 


(mäs.i-3} 


După cum în istoria muzicii universale evoluţia de la pentacordul 
(sau hexacordul) simplu pinä la formarea gamelor heptatonice si a mo- 
durilor este marcatä prin procedeul de mutatie, la fel se întîmplă si în 
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Mikrokosmos. După piesele simple în pentacord urmează lucrări în care 
— potrivit principiilor medievale de mutație — întîlnim construcţii cu 
transpozitie. Au servit drept model pentru Bartök în primul rind cinte- 
cele în formă de cupolă cu mutație la cvinta ascendentă foarte frecvent 
întilnită în muzica populară maghiară. Piesele a căror gamă s-a lărgit 
prin mutație, încep de la nr. 13. | 

În caietul Il, pentacordul minor cu secundä märitä al piesei nr. 58 
este mutat la o tertä superioarä, ca si cum ar fi vorba de pentacordul 
modurilor al IV-lea si al Vl-lea ale minorului armonic. 


GRUPA II. 


a) Schimbarea gamei se produce prin omitere sau adăugare de sunete: 
{ măs. 1-13) {34-21 } (22) (23-34) 


(mäs.1-9) (10-14) (15-20) (21-28) 


Nr. Ap. 


d (fictiv) 
b) Schimbarea gamei prin alteratie 
{mäs.1,5) (2-4, 678,13) ° (9-12-,14) (15-18) Nr. 50. 
P CS? a EE 


LECH S ME 
$ 


Po 
c) Schimbarea gamei prin omitere, adăugare de sunete si cu alteratie. 


imâs. 1-4) (5-7) (8-16) (17-26) (27-29), Nr. 36. 
à 


d) Schimbarea gamei prin mutație si prin adaugare de sunete. 


(măs. 1-8) (9-15) (16 - 23) 


Nr. 55. 


Modificarea gamei fundamentale preheptatonice a cîtorva piese, nu 
se mai bazează pe principiul mutatiei. În cîteva piese, schimbarea gamei 
se produce prin omitere sau adăugare de sunete, respectiv prin alterarea 
unui sunet. 


În cîteva piese modificarea gamei se produce (în limitele extinderii 
de cvintă a pentacordului) prin reducerea — respectiv mărirea — numă- 
rului treptelor. (nr. 46, 47, 36, 50, 55). | 

În piesa nr. 47 tonalitatea de bază, tetratonul re-mi-sol-la, în partea 
mediană (măsurile 14—21) se schimbă; terta mică mi-sol se completează 
cu sunetul fa diez si totodată sunetul re dispare. Astfel se produce 
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tetracordul mi-fa diez-sol-la care în măsură a 22-a, prin revenirea sune- 
tului re, se completează la un pentacord. Începînd de la măsura a 23-a, 
prin dispariţia sunetului fa diez, apare din nou tetratonia iniţială. 

În piesa nr. 46 pentacordul frigian iniţial din măsura a 10-a se reduce 
la tetratonul mi-sol-la-si; din măsura a 15-a la un tetracord lidian de 
fa, si la sfîrşit (din măsura 21) in tricord de sol. 

În piesa nr. 50 pentacordul major cu alteratia superioară a treptei 
a 4-lea devine în unele locuri pentacord lidian, iar în alte locuri se 
simte simultaneiiatea pentacordurilor la ionian și la lidian. În piesa 
nr. 36 începutul tetratonic din măsura a 5-a devine tetracord, pe urmă 
din măsura a 8-a se lărgește la un pentacord, in care, prin apariţia in 
mod alterat si nealterat a treptei a 3-a, pentacordul Sol major si penta- 
cordul sol-minor se amestecă unul cu altul. Din măsura a 17-a apare 
din nou tetracordul de bază. 

In piesa nr. 55 pentacordul lidian, după mutatia pentacordului din 
heptatonia secundă se lărgeşte în partea finală (la vocea inferioară) la 
un heptacord conjunctiv. 


GRUPA IV. 


In relație 
de cvartă: 


In relatie 
de cvintă: 
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la relatie 
de terță: 


In relatie 
de sexta, 


In relatie 


in relatie t 
de terta: 


de cvintă: 


In relaţie la 
de septimă 


a 


in relaţie 
de secindă 


In relaţie 
de sexta: 
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(pentacordur! suprapuse în partea a doua) 
a {mäs.1-16) (17-32) 


In relatie 
de cvintă: 


In relatie 
de tertă: 


Bipentacordalitatea = două pentacorduri suprapuse 


Subgrupa 1: în cadrul heptatoniei prime (într-un singur sistem hepta- 
tonal: (nr. 12, 32, 26, 30, 34, 24, 11, 27, 22); 

Subgrupa 2: în cadrul heptatoniei secunde (nr. 29, 41, 64a) 

Subgrupa 3: în două sisteme heptatonice diferite (nr. 33, 52) 

În preheptatonia simplă, mutatia, schimbările prin lărgire sau redu- 
cere si alierare s-au desfășurat în cadrul unitonalului. De aceea ele 
pretind necondiţionat polifonie (vezi ex. piesa în octave). 

În piesele următoare tonalitatea este legată în primul rînd de poli- 
fonie, completarea tonală împărțindu-se între diferitele voci. 

Gamele grupelor următoare fac aluzie la două voci. Esenţa lor este 
simultaneitatea a două pentacorduri care se completează reciproc. Penta- 
cordul diferit al celor două voci se completează reciproc la 7 sunete, 
eveniual în unele cazuri la 6 sunete, care însă nu se omogenizează 
complet în tonalitatea heptatonală tradițională, ci se produce o tonali- 
tate dublă, potrivit caracterului celor două pentacorduri: bipentacorda- 
litatea. Cu grupa aceasta am ajuns intrucitva la pragul tonalitätii seco- 
lului XX. Caracterul mai slab sau mai puternic a bipentacordalitätii de- 
pinde de apartenenţa celor două pentacorduri la același sistem sau la 
sisteme diferite; apoi de raportul fundamentalelor și de cadenta finală. 
Poate că bipentacordalitatea cea mai slabă este în cazul cînd cele două 
pentacorduri sînt la distanță de terță sau sextă. De obicei, dintre cele 
două pentacorduri va fi mai puternic acela pe a cărui fundamentală se 
termină piesa. (De exemplu în piesa nr. 11, vocea superioară este mixo- 
lidiană, iar cea inferioară — în pentacord frigian). 

Piesele din caietul I. si II, care aparţin grupei de bipentacordalitate, 
formează 3 subgrupe. = 

Prima subgrupă este alcătuită din pentacorduri-perechi care aparțin 
sistemului heptatoniei prime. A doua subgrupă este formată de penta- 
corduri-perechi ale heptatoniei secunde. A treia subgrupă este alcătuită 
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din pentacorduri de diferite sisteme heptatonale, mai apropiate sau mai 
depărtate, puse faţă în faţă. 


ionian dorian frigian lidian 


Cele mai irecvente sint perechile de pentacord aplicate simultan la 
distanță de cvartä si cvintă. 

Prima subgrupă. Oricare pentacord de la baza celor 7 moduri auten- 
tice: ionian, dorian, frigian, lidian, mixolidian, eolian, locrian, din cuprin- 
sul diatoniei străvechi, teoretic se poate împerechea cu oricare penta- 
cord al celorlalte șase moduri. Astfel oricare pentacord de la baza 
unui mod comportă șase feluri de posibilităţi de combinaţie. De aici 
reiese că suma totală a combinațiilor este: 6X7=42. 

Dacă între fundamentalele celor două pentacorduri este o distanţă 
de secundă sau de septimă, atunci în pentacordul vocii superioare 
există numai un singur sunet, care nu este parte constitutivă a penta- 
cordului vocii inferioare. Teza aceasta este valabilă și invers: si în 
pentacordul vocii inferioare există un asemenea sunet diferit. Cele 
două pentacorduri au deci patru sunete comune și cite un sunet diferit. 
În cadrul diatonicii străvechi orice altă combinație dă naștere la trei 
sunete comune si cîte două diferite. La două pentacorduri la distanță 
de terță si sextă, sunetele comune sînt învecinate și formează trepte 
învecinate inferioare ori superioare ale pentacordului. La cele care 
stau la distanţă de cvartă sau cvintä sunetele comune într-un penta- 
cord sînt treptele: prima, a patra și a cincea, iar la al doilea, treptele: 
prima, a doua, si a cincea. Deci în acest caz sunetele extreme sînt 
cele comune. 

Menţionăm că, în prima subgrupă, Bartök nu întrebuințează simulta- 
neitatea pentacordurilor la distanță de secundă și septimă. Poate, pen- 
tru că acestea două se completează numai la un hexacord simplu, pre- 
zenta a patru sunete comune anihilind fenomenul simultaneitäfii celor 
două pentacorduri. Pentru celelalte combinaţii (patru dintre cele șase) 
avem exemple în cele nouă piese care apar aici. (Nr. 11, 12, 22, 24, 26, 
27, 30, 32 şi 34). Cele mai frecvente sînt perechile de pentacord apli- 
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cate simultan la distanţă de cvartă și cvintä. Întilnim o combinaţie la 
distanță de cvartă în piesele nr. 12, 26, 30 și anume: combinaţia de mixo- 
lidian-dorian în nr. 12, ionian-mixodian în nr. 26 si 30. Combinația la 
distanță de cvintă apare în nr. 24, 32 si 34; combinaţia de lidian-locrian, 
în nr. 24; combinaţia eolian-dorian în nr. 32 (cu lărgire subtonală); 
combinaţia locrian-frigian în nr. 34. 

Vocea inferioară din exemplul nr. 27, cu lărgirea subtonală de tetra- 
cord eolian cu sensibilă artificială reprezintă o disonantä de conflict (în 
vocea superioară sol, în cea inferioară sol diez) în măsura a 12-a a 
piesei. Sunetul sol al vocii superioare este pregătit. 

În sfîrșit, singurul raport de sextä în piesa nr. 22 se formează din 
pentacordurile mixolidian-locrian. 

În cele nouă piese amintite este de remarcat frecvenţa preponderentă 
a pentacordurilor cu caracter major. În șapte cazuri pentacordul vocii 
superioare este de caracter major și numai în două de caracter minor. 
Menţionăm că în piesa nr. 32 sunetul subtonal care se leagă de tetra- 
cordul eolian al vocii superioare, lărgește materialul sonor la penta- 
cord mixolidian, iar în vocea superioară a nr. 34 la pentacord locrian. 
La pentacordul de caracter major al vocii superioare, deseori se leagă 
un pentacord de caracter minor (nr. 11, 12, 22, 27) și mai rar de 
caracter major (nr. 26, 30). În cazul pentacordului de caracter minor 
în vocea superioară, și vocea inferioară apare tot in pentacord minor“. 


În cadrul diatoniei străvechi, pe baza raportului perechilor de penta- 
corduri, pentacordul de caracter major l-am numit ionian, lidian sau 
mixolidian, cu toate că construcţia pentacordului ionian și mixolidian 
este identică. În cazul suprapunerii a două pentacorduri e necesară o 
notație distinctă. La fel si în cazul celui dorian si eolian. 


* In privința cadentelor finale atragem atenţia asupra următoarelor deosebiri. 
Dacă amindouä pentacordurile sînt de caracter major, atunci pentacordul vocii supe- 
rioare se încheie pe treapta a 2-a, iar vocea inferioară se încheie pe treapta I-a. 
Încheierea de cvintă simultană dă o impresie de semicadentä (nr. 26 si 30). Dacă 
pentacordul superior are un caracter major, iar cel inferior minor, atunci vocea 
superioară se încheie, ori pe treapta La ori pe a V-a. Dacă vocea superioară se în- 
cheie pe treapta La atunci pentacordul vocii inferitoare — în cazul raportului de 
combinaţie de terță — se încheie pe treapta a treia (nr. 11,27) cu consonantä de octavă; 
la combinaţie de cvintä se încheie pe treapta a V-a (nr. 24) tot cu consonanta de 
octavă. Dacă cadenta finală a vocii superioare este là cvintä, atunci vocea inferioară 
se încheie pe treapta intiia, tot cu consonantä de octavă. 


Dacă pentacordul vocii superioare și inferioare este de caracter minor, atunci 
“finala la amindouä este treapta îintiia, (nr. 32, 34) cu consonantä de cvintă. În 
asemenea cazuri în această cvintä de încheiere se ascunde o forță de încordare, cu 
toate că pentacordul inferior are o putere de pătrundere mai mare, are un rol mai 
important. În piesa nr. 32 la cvinta cadentei finale se mai adaugă terta picardianä, 
în urma căreia trisonul final Re major îl simţim avînd funcţie de tonică. La încheiere 
de ociavă devine mai puternic acel pentacord la care fundamentala este sunetul de 
jos sau de sus al octavei. Astiel, în piesele nr. 11 pentacordul vocii de sus, în nr. 12 
caracterul pentacordului de jos, se evidenţiază mai mult. Dacă cvinta perfectă de 
încheiere are caracter de semicadentä atunci pentacordul superior este mai evidenţiat. 
De ex. piesele nr. 22, 26, si 30. (Cele spuse se referă în primul rind asupra părții 
de încheiere). | 
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Tonalitatea dublă care apare în partea a doua a piesei nr. 53 (măsura 
17—32) corespunde trăsăturilor caracteristice ale primei subgrupe. Partea 
intiia a piesei (măsura 1—16) se construiește pe modul dorian complet. 
În partea a doua (măsura 17—37) heptatonia se organizează în două 
pentacorduri suprapuse, mai precis în două - tetracorduri suprapuse, 
fiindcă faţă de tetracordul mixolidian de sol al vocii superioare, la vo- 
cea inferioară se află tetracordul dorian de re, care se completează prin 
lărgire subtonală. 

În subgrupa a doua — printre pentacordurile care aparțin asa-numi- 
tului sistem de heptatonie secundă — sînt deja alte două pentacorduri 
care lipsesc din sistemul străvechi. Unul este așa-numitul pentacord 
„Sectio aurea” și altul pentacordul cu tonuri întregi. Primul figurează 
de două ori, al doilea o dată. În raportul de pentacord al celor două 
sisteme, din cauza aranjamentului de pentacord complet diferit, numai 
o pereche de pentacord este identic, restul diferit. 

Pentacordul al IV-lea si al V-lea al primului sistem corespunde pen- 
tacordului I și II din al doilea sistem, însă completarea lor heptatonală 
este în mod firesc diferită. 

În subgrupa a treia gradul cel mai puternic al bipentacordalitätii este 
reprezentat prin combinaţia a cîte unui pentacord al celor două sisteme 
heptatonice diferite. În primele două caiete din Mikrokosmos sînt în 
total trei asemenea exemple: piesele nr. 33, 52 si 64/a. Apartin de bipen- 
tacordalitate si piesele nr. 51, 56. Ambele încep cu bitetratonie, care se 
integrează în bipentacordalitate cu cîte un sunet de completare. În afară 
de aceasta, perechea de pentacord din piesa 56 se transformă. (În piesa 
56 în afară de mutație găsim și transformare în vocile inferioare si inte- 
grare in heptatonalitate la sfîrşitul piesei). 


GRUPA V. 
Tonalitatea dublă cu permutafie sau cu mutație. 
AN cu permutatie 
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O altă grupă a bipentacordalitätii — provenită din aplicarea simul- 
tană a pentacordurilor — o formează acele piese în care pe lîngă bipen- 
tacordalitate intervin si permutatia sau mutafia, ori chiar și alteratiile. 

Bipentacordalitatea nu se schimbă prin permutafie, dacă deplasarea 
vocilor se face la octavă (de ex. în piesele nr. 60 si 59). În piesele nr. 61 
şi 66 permutatia la duodecimă sau undecimă produce o nouă bitonali- 
tate. Spre deosebire de permutatie, mutatia care apare în bitonalitate 
produce totdeauna o bitonalitate nouă. După schimbarea bipentacordală 
care s-a produs în partea cu mutație, urmează fie revenirea bipenta- 
cordalitätii initiale (de ex. piesele 16, 17, 43 b, 62), fie o nouă bipenta- 
cordalitate, cu una sau mai multe mutații noi (de ex. piesa nr. 43). 

După mutație — sau mutații — revine de obicei bitonalitatea inițială. 
În schimb, în partea finală a piesei nr. 43 b, la vocea inferioară, în loc 
de revenirea pentacordului ionian, rămîne pînă la sfirsit pentacordul 
mixolidian de do din partea precedentă si numai la vocea superioară 
revine pentacordul dorian de sol; la vocea inferioară a piesei nr. 43 a, 
pentacordul care revine se completează cu două sunete alterate. 


GRUPA VI. 


Tonalitatea dublă cu omiterea sau cu adăugarea sunetelor fără sau 
cu mutație, adică cu permutatie si în unele cazuri cu alterafii. 
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O altä metodä a schimbärii tonale care apare in piesele cu dublä 
tonalitate este micsorarea sau märirea numärului de trepte si alterarea 
unor trepte cu care ne-am intilnit si la pentacordurile simple. In piesele 
bitonale, acest fenomen se desfășoară sau combinat cu mutație sau fără 
mutație. Bitetratonia inițială din piesa nr. 51 a, se completează la bipen- 
tacordalitate (la partea mediană și la codă) fără ca să existe și altă 
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combinaţie. În piesa nr. 44 faţă de schimbarea cu mutație a pianului I. 
figurează alteratii în partea pianului II. 


În piesa nr. 56 bitetratonia iniţială se lărgeşte la bipentacordalitate, 
dar aici în partea a Il-a urmează schimbarea prin alteratii a bipenta- 
cordalitätii din partea mediană. Acest fenomen îl intilnim si în piesa 
nr 51. 


În unele piese, pe lîngă micșorarea sau mărirea numărului de trepte 
sau pe lingă alterarea unor trepte mai figurează una sau mai multe 
mutatii (de ex. piesele nr. 45, 48, 57). Aceste piese încep cu o tonalitate 
simplă și numai în unele părți apare tonalitatea dublă. În primele două 
caiete ale Mikrokosmosului se găsesc numai cîteva piese în care tona- 
litatea se bazează pe heptatonie; de ex. piesa nr. 53 în tonalitate minoră 
cu turnuri pentatonice, și piesa nr. 49, în tonalitate majoră. 


Despre sisteme sonore. 


Sistemul sonor cel mai vechi al muzicii culte europene (vezi muzica 
gregoriană, sistemul compus din șase cvinte perfecte se completează 
la octonie cu cvinta inferioară care urmează după sistemul de cvinte a 
diatoniei vechi. 


heptatonic 


octotonie 


Aceasta este prima alteratie inferioară, care deschide drumul dezvol- 
tării materialului sonor. Deja în, secolul al XVI-lea acest si p reprezintă 
singura posibilitate omonimă (vezi modul sol mixolidian la genus natu- 
rale si modul sol-dorian la genus molle). Amprenta acestuia se păstrează 
în piesa nr. 36, ultima piesă din caietul I în care între măsurile 8—16 
pentacordul sol-mixolidian alternează cu pentacordul sol-dorian în am- 
bele voci, fără să apară simultan și si p. 

Dezvoltarea în continuare a octoniei rezultă prin adăugarea urmă- 
toarei cvinte superioare învecinată. 


Sunetul fa diez ca prima cvintă superioară alterată se găsește in 
piesa nr. 15 (grupa Il-a), în piesa nr. 50 (grupa III-a), în piesa nr. 32 (grupa 
IV-a) si în piesa nr. 61 (grupa a VI-a). Dintre aceste piese aplicarea 
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cea mai simplă a primei alteratii superioare o găsim în piesa nr. 32, în 
acordul final al ultimei măsuri sub forma de terță picardiană. În piesa 
nr, 15 apare printr-o perfectă transpozitie la cvintă a tetracordului mixo- 
lidian cu lărgire subtonală în măsurile 4—8. Modul de aplicare cel mai 
nou al acestei prime alteratii superioare se găsește în piesa nr. 50. În 
măsurile 1, 5, și 15—18 pentacordul lidian alternează cu pentacordul 
ionian pe aceeaşi tonică în care alteratia superioară apare împreună 
cu sunetul nealterat, simultan, ca disonantä de conflict. În măsurile 
9—12 apare numai alteratia superioară. Începînd de la măsura 15 pînă 
la sfîrşit, la vocea superioară, treapta a 4-a este nealterată, pe cînd la 
vocea inferioară aceeași treaptă apare numai cu alteratie superioară. 
Materialul sonor lărgit prin prima cvintă cu alteratie superioară, se 
lărgește o dată cu dezvoltarea muzicii la 11 trepte, cu adăugirea cvin- 
tei a doua si a treia superioare, reprezentînd materialul sonor caracte- 
ristic muzicii din secolul XVI. 


Aceste trei alteratii superioare au apărut prin sensibilizarea artificială 
a modurilor mixolidian, dorian și eolian. În continuare se poate observa 
legea lărgirii cu alte cvinte vecine alterate, care prin tonalitätile ma- 
jore-minore conduc pînă la 12 tonuri. În această dezvoltare, prima cvintă 
cu alteratie superioară are un rol de bază, care nu lipsește din materia- 
lul sonor în cadrul dezvoltării tonalitätii din ultimii 500 de ani. Baza 
acestei dezvoltări o constituie lărgirea treptată a heptatoniei prime prin 
prima cvintă cu alteratie superioară. După formarea cromaticii totale, 
un al doilea punct de plecare îl constituie cvinta a doua cu alteratia 
superioară — do diez — legată de diatonia străveche. 


Din acest material sonor, care se numește heptatonia secundă, lipsesc 
prima şi penultima cvintă (do și fa diez). Originea derivă — cum am 
mai amintit în partea primă a studiului — din sensibilizarea artificială 
a modului dorian și, pînă în secolul XIX, aproape fără excepție, această 
heptatonie secundă apare ca minor melodic ascendent. Dezvoltarea aces- 
tui nou punct de plecare ni se dezvăluie în primele două caiete ale 
Mikrokosmosului în acele piese care folosesc un singur sunet alterat, 
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sau a doua cvintă superioară cu alteratie superioară: do diez, sau a 
doua cvintä inferioară cu alteratia inferioară: mi-b. Deja la grupa intiia 
apare în două piese (nr. 10 si 25). Se găsește mai departe în patru piese 
din grupa a IV-a (nr. 29, 41, 33, 52), într-o piesă din grupa a V-a: nr. 
43 b şi într-o piesă din grupa a VI-a (nr. 42). 

În grupa a Il-a a părţii mijlocii din piesa nr. 55, a doua cvintă cu 
alteratie inferioară, sunetul, mi p, conduce la fel la heptatonia secundă. 
Menţionăm că în piesa nr. 33 la vocea inferioară se găsește do diez, iar 
la vocea superioară do. Aceste două sunete apar simultan numai în 
penultima măsură. Piesa nr. 52 este homofonă, dar cu o polifonie 
ascunsă; si aici, în registrul Superior, se găseşte do, iar în registrul 
inferior do diez. 

În sfîrşit, între piesele cu o singură alteratie, în două piese se gă- 
sește cvinta a treia cu alteratia superioară: sol diez. Odată în piesa 
nr. 27, în măsura a 12-a, la.vocea inferioară, ca lărgire subsemitonală, 
împreună cu sunetul sol din vocea superioară, (Disonanta de conflict 
este pregätitä în mäsura anterioarä prin sunetul sol care are o valoare 
de 6 timpi). 

În piesa nr. 58, din grupa a Il-a, a treia cvintä cu alteratie superioară 
— sol diez — se găseşte ca treaptă permanentă în ambele voci, ca ele- 
ment de bază al gamei cu secunda mărită — gama caracteristică mu- 
zicii popoarelor din răsărit. 


gen 


PF 


(Si aici am luat ca bază transpoziţia cea mai simplă a înălțimii origi- 
nale a piesei). 

În piesele care conţin două alteratii, aceste alteratii sînt de trei 
feluri: ) 

1. Prima cvintă superioară cu alteratia superioară si prima cvintă 
inferioară cu alteratia inferioară: fa diez-si p. 

2. Prima și a doua cvintă superioară cu alteratia superioară: fa 
diez, do diez. 

3. Prima si a treia cvintä inferioarä cu alteratia inferioarä: si b, la b 

Alteratia fa diez-si þ (piesa nr. 64/a) s-a creiat prin apariția simul- 
tană a unui pentacord din două heptatonii între care există o distanţă 
de două cvinte. În piesa nr. 56 sunetul fa diez apare la vocea superioară 
a părții mijlocii, iar sunetul si b numai la vocea inferioară a părții 
finale. În aceste două piese prima alteratie inferioară si prima alteratie 
superioară se deosebesc una de alta din punct de vedere calitativ. În 
piesa nr. 56 găsim forma obișnuită, iar în piesa nr. 64/a, forma nouă, 
neobișnuită. 
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- În piesa nr. 17, la vocea inferioară, prima cvintă cu alteratie supe- 
rioară devine permanentă față de sunetul fa din vocea superioară. 
Cvinta a doua cu alteratia superioară se găsește numai la vocea infe- 
rioarä a frazei a doua ca lărgire subsemitonală. 

În piesa nr. 59 prima și a treia cvintă inferioară cu alteratia infe- 
rioară împreună cu cele două sunete nealterate creează o simultaneitate 
omonimă. 

În caietele I si II ale Mikrokosmosului se găsesc două forme ale celor 
trei alteratii: 

1. Prima și a doua cvintă superioară cu alteratia superioară și prima 
cvintă inferioară cu alteratia inferioară: fa diez, do diez, si bemol. 
(piesa nr. 49). 

2. Prima cvintă superioară cu alteratie superioară și prima și a doua 
cvintă inferioară cu alteratie inferioară: fa diez, si bemol, mi bemol 
(pesa nr. 66). 

În ambele forme folosirea alteratiilor este destul de obișnuită. Patru 
alterafii se găsesc numai într-o singură combinație: prima si a treia 
cvintă superioară cu alteratie superioară, prima si treia cvintä infe- 
rioarä cu alteratie inferioară. Singura piesă de acest fel, este piesa nr. 
44 (din grupa a VI-a). Aici în partea a doua cele două alteratii inferioare 
creează hexacordul al VII-lea al heptatoniei secunde. 

Cinci alteratii au patru feluri de combinaţii: 

1, Două cvinte superioare cu alteratie superioară și trei cvinte 
inferioare cu alteratie inferioară (piesa nr. 65). 

2. Patru cvinte superioare cu alteratie superioară și o cvintă infe- 
rioarä cu alterafie inferioară (piesa nr. 43). 

‘8. Cinci cvinte superioare cu alteratie superioară (piesa nr. 54). 

4. Patru cvinte superioare cu alteratie inferioară (piesa nr. 64/b). 

Fiecărei combinaţii îi aparține cite un exemplu, care conduce la cro- 
matica totală. În două piese — nr. 64/b şi 54 — două tricorduri croma- 
tizate care apar suprapuse, creează cromatica într-un ambitus de sextă 
mică, 

Șase alteratii se găsesc numai într-o singură piesă (nr. 57): o cvintă 
cu alteratie superioară și cinci cvinte cu alteratie inferioară. Toate sînt 
“urmări de mutație si transcolorizare, adică, alteratiile creează schim- 
bările tonale ale părţilor din forma concentrată de rondo bitematic: 
ABABA... 

Limita superioară a alteratiilor din caietele I si II o reprezintă piesa 
nr. 62. Cele opt alteratii sînt formate din cinci alteratii superioare si 
trei alteratii inferioare. În cursivitatea cvintelor cu alteratii superioare 
si inferioare există cîte o lacunä. Piesa nr. 62 impreună cu cele două 
piese cromatice reprezintă culmea dezvoltării tonalitätii în piesele caie- 
telor I şi II. 
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Tabelul care arată apariţia alteratiilor corespunde în general cu 
mersul dezvoliării tonale în cele 66 piese. Aplicarea cite unei alteratii 
se găsește la fiecare grupă. Două si mai multe alteratii se găsesc numai 
în piesele grupelor a IV-a, a V-a şi a VI-a. 


Tabelul folosirii alterafiilor 
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N. R. Alteratiile suitoare (diezii) sau coboritoare (bemolii) îşi păstrează întotdeauna 
funcţia lor absolută, în raport cu sunetele constitutive ale seriei de cvinte (ascendente 
“sau descendente), considerate in forma lor naturală (nealterată). Astfel fa diez, de 
pildă, are totdeauna sensul primei alterafii suitoare în ordinea cvintelor ascendente, 


în timp ce mi p (de pildă) are totdeauna sensul celei de a doua alteratii coboritoare, 
în ordinea cvintelor descendente etc. 


Aplicarea pentatoniei în primele două caiete ale Mikrokosmosului 
de Bela Bartok. 

În primele două caiete ale Mikrokosmosului, pentatonia ca regiune 
tonală, apare ca un fenomen constitutiv al celei mai evoluate forme a 
tonalitätii ca în piesele incluse în grupa a Il-a si a VI-a. Grupa a II-a 
reprezintă forma cea mai dezvoltată a tonalitäfii exprimată prin mono- 
die, iar grupa a VI-a reprezintă forma cea mai dezvoltată a tonalitäfii 
bazată pe polifonie. Bartok, și în această problemă, urmează drumul de 
dezvoltare a muzicii culte europene.“ 

Tetratonia se găseşte în piesele nr. 47, 46 şi 36 din grupa a treia, ca 
tetratonie simplă care se completează la tetracord sau la pentacord în 
cursul piesei; sau pentacordul cu omiterea unei trepte se transformă 
în tetratonie (vezi piesa nr. 46). | 

Melosul pentatonic (completat cu un pien), se găsește numai în 
piesa nr. 42. În celelalte șapte piese (nr. 44. 45, 48, 51, 56, 61 si 66) se 
găsește numai sub forma prepentatonală, mai precis ca tetratonie. 

O tetratonie simplă se găsește numai la începutul piesei nr. 45 
(măsura 1—10). În toate celelalte cazuri, ea se găsește în forma oricărei 
bitonalitäti din cele ce urmează: 

a. Simultaneitatea a două tetratonuri anhemitonice: în piesa nr. 51 
măsurile 1—8 si 17—25; în piesa nr. 66 măsurile 7—12 si 29—30. 

b. Simultaneitatea unui tetraton anhemitonic și a unei hemitonii: 
în piesa nr. 56 măsura 1—3, în piesa nr. 61 măsura 1—9, 10—13, 14—16, 
în piesa nr. 66 măsura 1—6, 25, 29. 

c. Simultaneitatea tetratoniei si a pentacordului (de tip major sau 
minor): în piesa nr. 44 măsura 1—4, 5—8, în piesa nr. 45 măsura 11—15, 
23—27. 

Piesa nr. 61 este alcätuitä din combinatiile diferitelor bitetratonii. 
În celelalte se găsesc una sau mai multe combinaţii pentacordice. 
Într-o singură piesă, care conţine pentatonia întreagă — nr. A2 — 
aceasta formeazä bitonalitate cu pentacordul eolian, iar pe urmä cu 
pentacordul mixolidian pe aceeasi tonicä; în partea a doua a piesei, 
începînd de la măsura 19 pînă la sfîrşit (de la mutafia pentatoniei) bi- 
tonalitatea este formată din pentatonie si dintr-o tetratonie anhemi- 
tonică. | 

Pe baza analizelor si specificärilor de tonalitate în primele două 


* Melosul pentatonic apare în muzica cultă europeană în secolul al XIX-lea 
prin diferite influenţe populare (în piesele lui Mussorgski, Debussy, Ravel etc.) în 
perioada de dezvoltare cea mai avansată a sistemului major-minor, cînd necesitatea 
îmbogăţirii limbajului muzical tonal cu elemente noi, de provenienţă populară a 


devenit acută. 
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caiete din Mikrokosmos de data aceasta facem citeva constatări par- 
tiale, fiindcă, concluziile definitive se pot extrage numai după analizarea 
tonalitätii tuturor caietelor. 

În cadrul acestei lucrări am căutat să încadrăm piesele în grupuri 
bazate pe dezvoltarea tonalitätii cu scopul de a arăta sinteza bartö- 
kiană a dezvoltării gamelor. 

În general, tonalitatea derivă din gindirea modală, înainte si după 
formarea modului major-minor. | 

Din modul major-minor Bartök aplică mai ales rezultatele care au 
apărut în dezvoltarea tonalitäfii, fără să accentueze caracteristicile 
speciale ale modului major-minor în tonalitatea pieselor. 

Putem socoti ca o excepţie piesa care aparține exclusiv modului 
major-minor. 

Tonalitatea de bază a pieselor —- în foarte multe cazuri — este de 
origine populară est-europeanä sau asiatică. 

Se poate spune că si la bitonalitate punctele de pornire au fost 
exemplele populare. Să ne gindim la aplicarea simultaneitätii formate 
din succesiunea mutatiei si a tonalitätii de bază. 

Limita bipentacordalitätii in caietele I si II ale Mikrokosmosului 
este piesa nr. 62. Între două pentacorduri de „sectio aurea” găsim numai 
un singur sunet comun. Aceste două pentacorduri se completează reci- 
proc prin raportul de secundă mare intratonală (octotonia). Aici apare și 


elementul cel mai caracteristic al armoniei bartAkiene, rădăcina acor- 


dului alfa; piesa este elaborată după tehnica „ghimel“. Întregul Mikro- 
kosmos este străbătut de ideea de a ajunge de la tonalitatea străveche 
—- prin dezvoltare treptată, prin devenire mai complicată — pinä la 
tonalitatea desävirsitä bartökianä. Bartok conduce treptat elevul si pe 
acela care urmărește piesele Mikrokosmosului, de la pentacordul simplu 
la sistemele cromatice cele mai complicate. Mikrokosmos este totodată 
si un adevărat indreptar al dezvoltării tonalitätii. Toate acestea — în 
creația bartökianä — se leagă organic de evoluția tehnicii polifonice. 
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Systèmes tonales dans le „Mikrokosmos“ de Bartók 


I. Jagamas 


Resume 


Cet ouvrage comprend la systematisation de la tonalit& et les analyses tonales de 
pieces des deux premiers cahiers. A la suite des analyses effectuées l'auteur fait 
ressortir les systemes suivants: 

1. a) pentacordes simples medievals ou d'origine populaire de la premiere hepta- 
tonie. 

b) pentacordes de la seconde heptatonie. 

2. pentacordes avec transport 

3. le changement de la gamme par l’omission ou augmentation des sons, c'est à 
dire par l’alteration d'un son. 

4. bipentacordes (tonalite double). 

5. tonalité double avec transport ou mutation, avec. ou sans altérations. 

6. tonalite double avec diminution ou augementation des nombres de degres et 
l'altération de certains degrés. 


TonanbHbie CHCTeMbI B HNPOH3BEIeHHH ,,MAKpokocm® Bena Baproka 
Hos framom 


Pesrome 


B pa6ore ConepxKHTCH CHCTEMATHSANHA TOHAMBHOCTH H TOHANbHLIE AHANH3H beC 
Depp? ABYX Terpaneii. Ha OCHOBAHHH MPOHSBEREHHEIX AHANH3OB MOXKHO BbIAEAUTb CENY- 
JOLLHe CHCTEMbI: 

l. a) npocTbIe neHTAXOPH CpeAHEBEKOBHIE HIH Xe HAPOAHOTO HPOHCXOKIEHHA, BHITE- 
kame H3 NepBOĂ FENTAaTOHHKH; 

6) nenraxopbi, BbiTeKaiouine H3 BTOPOÏ TeNTATOHHKH; 

2. TlenraxopHh C nepexonamn 

3. Wasmenenue TaMMbI ONYIleHHeM MJIN IPHÖABJIEHHeM 3BYKOB, HJM NyTEM AJBTePAUHH 
OAHOTO 3Byka. 

4) BunenTaxopAanbHOCTb (ABOAKAA TOHANbHOCTb). 

5) ÎlBoaxaa "onautnocrt NepecranoBkoÄ MIH NepeMeuleHnHeM HJIH 20 trepäuneh HJIH 
Gea Heë. 

6) [BOA KAA TOHanbHOCTb C YMEHbILEHHEM HJIH YBEJIHUEHHEM YHCNACTyneHeÄ H anbrepa- 
LHC HECKONbKHX CTYNEHEË. | 


Tonale Systeme in Bartöks Mikrokosmos 


I, Jagamas 


Zusammenfassung 


Die Arbeit umfasst die Systematisierung der Tonalität und die tonalen Analysen 
der Stücke aus den ersten beiden Heften. Aus den durchgeführten Untersuchungen 
geben fo.gende Systeme hervor: 

l. a) einsache, mittelalterliche oder volkstümliche Pentachorde aus der primären 
Heptatonie; i 

b) Pentachorde aus der sekundären Heptatonie; 

2. Hentachorde mit Verschiebungen; 

3. Anderung der Ten citer durcı Werlassen oder Hinzufügen von Tönen, bezie- 
hungsweise durch Versetzung eines Tones; 

4. Bipentachordalitat; | 

5. Bitona.ität mit Permutation oder Mutation, mit oder ohne Verschiebung; 

6. Bitonalität mit Verkleinerung oder Vergrösserung der Stufenzahl und Verschie- 
bung einiger Stufen. SÉ ; 
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PROBLEME DE STUDIU A ELEMENTELOR DE LIMBAJ 
MUZICAL CONTEMPORAN 


Unele aspecte ale întrebuintärii octavei 
micsorate 


EDUARD TERENYI 


Octava micsoratä este unul dintre cele mai caracteristice intervale 
ale muzicii contemporane. În primul rînd ea este utilizată ca un element 
component al diferitelor acorduri noi; în mod excepţional însă apare 
uneori și în linia melodică, ca de exemplu în „Simfonia psalmilor“ de 
Strawinski, partea a I-a: 


STRAVINSKI 


Acest interval este deja de mult cunoscut în muzică, dar pînă în se- 
colul XX a fost foarte rareori întrebuințat (apare pentru prima dată 
în jurul anilor 1600 într-o anumită formă a falsei relaţii). 

Se cunosc două forme ale acesteia: cea dintii care păstrează mersul 
treptat cromatic al sunetului real la cel alterat al primei mărite (do- 
do diez); a doua, care pune sunetele la octavă micșorată. Ambele forme 
realizează evitarea cromatismelor liniei melodice, prin repartizarea ce- 
lor două sunete cromatice, la voci diferite. Trebuie menţionat, că în 
lucrările lui Palesirina, numai prima formă este întrebuințată și că 
Gesualdo este primul care întroduce și forma a doua. 


PALE STRINA 


bis Que - hi 
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Falsa relație — mult discutata problemă a tratatelor vechi de ar- 
monie — persistă în toate stilurile muzicale, inclusiv în muzica con- 
temporană, unde — prin apariţia ei frecventă și insistentă — devine 
un tipic mijloc de expresie. 


»  Suprapunerea sunetelor falsei relaţii dă naștere acordului de octavă 
micsoratä în madrigalul „Pelerinul pasionat” de Thomas Weelkes, (se- 
colul al XVII-lea). În această primă formă, acordul are două terţe dife- 
rite — o terță mare si una mică — formînd între ele un interval carac- 
teristic de octavă micșorată. Acordul bitertial fiind foarte frecvent în 
muzica contemporană, a fost mult analizat, dar numai ca un fenomen 
de sine stătător al armoniei, fără să se sublinieze că el este o variantă 
a acordurilor de octavă micșorată. 


Beethoven de exemplu, întrebuinţează conștient o altă formă, în care 
nu cele două terțe diferite, ci două fundamentale diferite (sunetul real 
și alterat) produc intervalul de octavă micșorată; sol diez- si-re-ia-sol 
becar. În acest acord (de septimă micșorată), octava micșorată sol 
diez-sol becar este o intirziere rezolvată la septimă micșorată: sol diez- 
fa. lată cele două forme ale acordului de octavă micșorată în primele 
lor modalități de apariţie: Thomas Weelkes: „Pelerinul pasionat“, si 
Beethoven: Sonata în Re major „Pastorala“: | 


BEETHOVEN 


Atît din punctul de vedere teoretic, cît si din cel practic este posi- 
bilă construirea acordurilor de octavă micsoratä, în care nu fundamen- 
tale sau terțe, ci două cvinte sau două septime diferite reprezintă co- 
nexiunea intervalului octavei micsorate. În practica contemporană, din 
totalitatea acestor posibilități, numai cîteva au devenit tipice, ca de 
exemplu: 


RE E 
LU "NM Es Wé A = 
043-5. 53H 


Armoniile acesteia, în formele lor originale sînt alteratii care soli- 
cită o pregătire și o rezolvare, ceea ce este și firesc în sistemul tonal 
major-minor. Dar în diferite noi sisteme sonore cromatice de opt, nouă 
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sau chiar dousprezece sunete, aceste acorduri de octavă micșorată sînt 
„diatonice", utilizabile fără nici o pregătire sau rezolvare: 


Trebuie menţionat, că este interesantă dar discutabilă interpretarea 
problemei acordurilor de octavă micsoratä de către Lendvai. În con- 
ceptia sa aceste diferite acorduri noi nu sînt altceva decit fragmente 
ale unui acord de bază, construit din trei „modele de secunde 1:2“ 
a cărui denumire nu este îndeajuns de precisă și din această cauză nu 
poate fi încă definitivă. 

În cele ce urmează, vom cita citeva exemple din muzica secolelor 
XIX şi XX, în vederea demonstrării acordurilor de octave micșorate 
cele mai deseori întrebuințate în practică, în ordinea variantelor a, b 
si c din exemplul anterior. 

a) Acordul cu două fundamentale la octavă micsoratä: 

— Acorduri de trei sunete: în Preludiul „Frunze moarte“ de De- 
bussy, în partea a Il-a Concertului pentru vioară și orchestră nr. 2 
de Bartók si în întroducerea părţii a I-a Simfoniei nr. 2 de Honegger. 


DEBUSSY 


în primul exemplu apare scris sol în loc de fa dublu diez și fa în 
loc de mi diez, probabil pentru a ușura citirea. Acordurile apar în 
sensul unor interesante şi expresive mixturi de intervale. 
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în si minor 


à pentru coarde, percut 


a 


tema l-a a Sonatei 


în 
tea a doua a piesei „Muzic 


2 


— Acorduri de patru sunete: 


de Liszt 


ie si 


ioarä si or- 


ertului pentru v 
Preludiul „Frunze moarte“ de Debussy. 


tea I-a a Conc 
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chestră nr. 2 de Bartök si în 
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DEBUSSY 
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ind tema, se rezolvă pe tonică, iar. la Bartok ca un ostinato-canon, 
apare într-o țesătură polifonică. Tot acest acord apare si la sfirsitul 
părții l-a a Concertului pentru vioară și orchestră de Bartok, dar cu o 
intirziere nerezolvată a tertei (re-do diez). În acest caz Bartök la fel 
ca Liszt, rezolvă acordul la tonică în tonalitatea lui Si. În Preludiui 
„Frunze moarte” de Debussy reapar cele două acorduri arătate mai 
sus, ca septimacorduri de octavă micsoratä. În cazul de faţă este mai 
evidentă înlocuirea notelor fa dublu diez si mi diez cu sol și fa. 


b) Acorduri cu două terţe la octavă micsoratä: 


— Acorduri de trei si de patru sunete în stare directă si în răstur- 
narea I-a; acordul bitertial este des întrebuințat ca sextacord consti- 
tuind o formulă perfect simetrică datorită faptului că cele două terţe 
mici ale acestui acord sînt la o distantă de cvartä perfectă. Menţionăm 
că, prin răsturnarea lui obținem nu numai un acord simetric, ci în ace- 
lași timp și intervalul caracteristic — octava micșorată — prin plasarea 
celor două sunete respective la vocile exterioare. În exemplul următor 
sînt arătate trei variante ale acordului bitertial. Toate sînt citate din 
lucrările lui Bartók și anume: Cor de copii „Primăvara“, opera „Castelul 
prinţului Barbă Albastră”, „Divertisment“: 


c) Acorduri cu două cvinte la octavă micsoratä: 

— Acorduri de trei și de patru sunete în răsturnarea a doua: ca și 
acordurile bitertiale, și acestea apar în majoritatea cazurilor în răs- 
turnare, pentru scoaterea în evidenţă a octavei micsorate, ca de exem- 
plu în „Simfonia psalmilor” de Strawinski — la începutul părţii I-a ca 
un cvartsextacord și în partea a H-a a Simfoniei a Il-a de Honegger 
ca tertcvartacord. 


STRAVINSKI HONEGGER 


LA 
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Alături de tericvartacordul sus arătat — care provine dintr-un acord 
de terță si septimă mică: do-mi bemol-sol-si bemol — este cunoscută 
si o altă variantă, cu o sonoritate mai interesantă și totodată foarte 
tipică în muzica contemporană: acordul de septimă micșorată în răstur- 
narea a doua, cu cvinta dublă la octava micsoratä. Sonoritatea acestuia 
nu apare pentru prima dată în muzica contemporană. Este foarte cunos- 
cută și în muzica secolului XIX, dar într-o altă formă vizuală: Beethoven 
îl întrebuințează pentru prima oară în partea I-a a Simfoniei a III-a, la 
sfirșitul expoziţiei și reprizei în Si bemol și apoi în Mi bemol major. 
Acordul constituie îmbinarea unei pedale de tonică cu acordul de sep- 
timă micsoratä al treptei a VII-a ce dä nașterea unui acord disonant 
bifunctional: TD. Evident, această formă solicită o rezolvare la tonică, 
accentuind astfel caracterul anticipat al pedalei de pe acest sunet. In 
partea a doua a piesei „Muzică pentru coarde, percuție si celestä” de 
Bartok, reapare acordul după 100 de ani într-o formă nouă atît în ce 
privește felul lui de scriere, cît si în modul lui de rezolvare. El se pre- 
zintă și pe mai departe ca un acord de septimă micșorată, dar cu două 
cvinte alterate la octava micsoratä: do-diez-mi bemol-fa diez la-do þe- 
car. Prin întroducerea acesteia este întărită funcţia de dominantă a 
acordului. Pe lingă sunetul fa diez, obţinem încă trei sensibile: mi be- 
mol, do diez și do becar, care prin semitonuri se rezolvă la sunetele 
respective ale acordului de tonică în tonalitatea lui Sol. 


BEETHOVEN 


i | BEETHOVEN. .. 


Bu fan nn a iii ren 


Sol VII I 


or de Liszt 


A 


în si min 


Citatele extrase din uvertura „Visul unei nopţi de vară“ de Men- 


delssohn, din „Tannhäuser” de Wagner, din Sonata 


şi din „Frunze moarte 


" de Debussy, cuprinse în exemplul următor: 


MENDELSSOHN 


WAGNER 


_ DEBUSSY 


ä 


-la diez-do 


lez 


ă artei lui Debussy într-o formul 
: sol d 


arătîndu-ne totodată modul în care 
acordică modernă. De fapt acest acord al lui Debussy 


el se formează și se transformă datorit 


demonstrează viabilitatea acordului, 
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diez-mi și sol becar, provine din politonalismul celor trei planuri dife- 
rite, constituite din: o pedalä acordică, melodie și mixturi acordice. 

În muzica autohtonă de astăzi, acordurile de octavă micsoratä 
joacă de asemenea un rol important. fntrebuintarea lor le-a fost su- 
gerată compozitorilor noștri în primul rînd de muzica populară româ- 
nească, lată cîteva exemple: din „Carillon nocturne“ de Enescu și din 
„Passacaglia“ de S. Todutä. 


ENESCU 
„be 


Gen 


von e PB e. 
| be ` 


În al doilea acord (din „Passacaglia“ de Toduţă) cum am văzut si la 
Debussy, din cauza unei citiri mai ușoare apare nota si în loc de do 
bemol. 

În spaţiul resirins al lucrării de față nu am izbutit să demonstrăm 
toaie posibilitățile de utilizare ale acordului arătat. 

Ca de exemplu: 

— acordurile de octavă micsoratä incomplete; 

— acordurile cu două septime la octavă micsoratä; 

— acordurile cu două octave micșorate (do diez-mi-sol-do becar- 

mi bemol). 

— acordurile de octavă micsoratä în conjuncturi politonale etc. 

Lucrarea n-a urmărit alt scop decît să prezinte cîteva aspecte foarte 
caracieristice ale problemei, și anume: 

— acordul de octavă micsoratä apare pentru prima oară în muzica 

cromatică a secolului XVII si poate fi urmărit de-a lungul diferi- 


130 


telor stiluri pînă în muzica contemporană, în care prin frecvenţa 
sa devine tipic; 

— el provine din diferite acorduri de trei si de patru sunete, prin 
alierarea la octavă micșorată a uneia dintre cele două note du- 
blate; realizind trisonuri cu patru sunete diferite și acorduri de 
septimă cu cinci sunete diferite; 


— din exemplele citate reiese, că acordul de octavă micșorată — 
atît din punct de vedere tehnic cît si din acela al expresivitätii 
sonore — constituie o treaptä superioară în evoluţia foarte cu- 
noscutului acord de septimă micsoratä. 
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Quelques aspects de l'emploi des octaves diminuées 
E, Terenyi 


Resume 


L'accord de l'octave diminuée est l'un des accords ies plus caractéristiques dans 
la musique contemporaine. Dans l'ouvrage on souligne l'apparition et l'évolution de cet 
accord. On y relève le fait que ces combinaisons apparaissent non seulement comme 
des accords alérés, mais aussi comme des accords „diatoniques“, sans être préparés 
ou résolus. 

L'ouvrage s'achève par des exemples choisis dans les oeuvres des compositeurs 
contemporains roumains. 


HekoTopble BHABbI YNOTpeOJeHHA YMEHBIIEHHOË OKTaBbi 

Dayapı Tepenu 

Pesiome 

ÄKKOPA YMEHbUIEHHOH OKTABBI ABIIACTCA CAMEBIM XAapakTepHbIM B COBPEMEHHOÏ MY- 
3blke. B paGore nokasaxo NOABINeHHE H 9BOJMIOUHA 3TOTO akkopzaa. Ilonu6pruBaerea TOT 
dar, UTO 3TH COYETAHHA BO3HHKAIOT He TOJIbKO KaK H3MEHEHHEIE aKKopAbl, HO H KaK 


„‚AHaToHasnbHpIe’' 6e3 NIOJITOTOBKH HH paspermenua. Pa6ora 3akAHUHBACTCA H36PAHHBIMH 
HPHMEPAMH H3 PYMbIHCKOÜ COBPEMCHHOË MYSBIKH. 
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Einige Aspekte der Anwendung der verminderten Oktave 
E, Térenyi 


Zusammenfassung 


Der verminderte Oktavakkord ist einer der charakteristischsten der zeitgenössi- 
schen Musik. In vorliegender Arbeit wird das Erscheinen und die Entwicklung dieses 
Akkordes dargelegi. Es wird hervorgehoben, dass diese Kombinationen nicht nur als 
alterierte Akkorde auftauchen, sondern als „diatonische” Akkorde, ohne Vorbereitung 
oder Auflösung. Als Abschluss bietet die Arbeit Beispiele, die der zeitgenössischen ru- 
mänischen Musik entnommen wurden. 
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Aspecte si perspective ale înnoiri 
bajului muzical 


lim- 


VASILE HERMAN 


Fenomentul de permanentă evoluție și dezvoltare a limbajului muzi- 
cal a provocat în toate timpurile dezbateri teoretice sau controverse 
de ordin critic. Se pare însă că acestea s-au înmulţit mereu cu trece- 
rea anilor, devenind — am spune — generale în vremea nostră. Mai 
mult: discuţiile de ordin estetic privitoare la limbaj sau mijloacele de 
expresie artistică au devenit în secolul nostru prilej de dispute violente 
împărțind oameni de ariă şi o parie a publicului în grupuri cu prefe- 
rinte și gusturi opuse, exprimate adesea täios. 

Cu toată opoziţia unora sau altora — fie a spiritelor conservatoare, 
fie a celor de rea credinţă — a triumfat mereu näzuinta onestă a artis- ` 
tului care pune mijloacele de expresie (fie ele si mai putin obișnuite) ` 
în slujbă exprim ii artistice sincere, autentice. Această 
constatäre este entru toate artele. Citeva exemple se impun. 
Astfel pictura, odată cu invenţia fotografiei (care scutește pe artist de 
a mai fi ca odinioară un artizan al redării întocmai a chipului omenesc 
sau a realităţii înconjurătoare) tinde să devină o artă care exprimă 
mișcările sufleteşti, emoțiile, cu ajutorul așternerii pe pînză a unor culori 
si forme ce aduc o filtrare, o sublimare a contururilor realității. Acest 
fenomen este obţinut prin conștienta reducere la esenţial a formelor 
sau la disocierea unor contururi și recompunerea lor în noi sinteze. 
Tot aşa si culorile prin asociaţii noi, neobișnuite pot aduce nu o dată 
vibrații neaşteptate. În ceea ce privește formele sculpturale, ele pre- 
zintă probleme asemănătoare. Nu este aici locul a se întra în amănunte, 
totuşi consemnăm că în creaţia unui Brincusi care operează din plin 
cu procedeul simplificării formelor și volumurilor, au luat naștere ca- 
podopere ca Pasărea măiastră (simbol al zborului si näzuinfei spre 
înălțimi) sau Coloana fără sfirsit — alt avatar al aceleiași idei. Spiritul 
de sinteză surprinde în această lucrare, care — așa cum remarca un 
critic de peste hotare — este o chintesentä a stilpilor de la porţile și 
cerdacurile caselor noastre țărănești. Cît despre pictura lui Țuculescu, 
se ştie că ea reprezintă adesea o sinteză, o recompunere a culorilor si 
ornamentelor de pe covoarele și scoartele oltenești. 


lată doar cîteva exemple din creaţia unor importanți artiști plastici, 
care cheamă asociaţii si dau prilej de meditaţie asupra muzicii, a lim- 
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bajului si posibilităţilor sale de înnoire pe baza resintetizării unor ele- 
mente din folclor. 

În ultimul timp se pare că a dobîndit o pondere tot mai ridicată 
ideea de „soluţie românească” privind problema dezvoltării muzicii pe 
baze de conținut si stil esenţial autohtone. Un recent interviu al lui 
Theodor Grigoriu din Contemporanul, conturează către sfirsit acest de- 
ziderat, amplasindu-l în planul general al afirmării internationale a 
școlii noastre de compoziţie. 

O soluţie româneascâ a fost deja găsită de Enescu încă la începutul 
veacului, ea fiind analoagă cu cea din muzica altor școli naţionale est 
și sud-est europene. În zilele noastre se pune însă problema ridicării 
elementelor melosului autohton la o valoare superioară, tocmai prin 
procedeul resintetizării lor efectuate în sensul celor arătate mai sus. 
Aceasta ar fi o a doua „soluție românească”, în care muzicianul pă- 
trunde în esenţa folclorului așa cum au făcut-o în plastică, Brîncuși și 
Țuculescu. Etapa de pregătire a ei în muzica noastră, a început încă 
în ultima perioadă de creaţie a lui Enescu mai cu seamă în Simfonia de 
cameră. Ea continuă astăzi în căutările nu odată fructuoase ale com- 
pozitorilor noștri în ale căror lucrări se conturează uneori momente 
de mare interes atît pe planul limbajului, cît si al expresiei. Resinteti- 
zarea elementelor folclorului parcurge unele etape care par a se etala 
suficient de vizibil pentru a încerca o enumerare analitică a lor. Ele 
conduc spre progresul limbajului muzical, spre originialitate in creație. 


Am încercat cu altă ocazie* să arătăm modul nou de utilizare a unor 
formule ale cîntecului popular de către compozitor, încadrarea lor în 
structuri din ce în ce mai complicate. În cele 'ce urmează vom lua ca 
bază de pornire alte două elemente importante: modurile si ritmul, ară- 
tind evoluţia lor spre stadii tot mai complexe şi mai bogate că spaţiu 
sonor. 

Examinind un numär de lucräri scrise la noi in ultimii ani se poate 
constata în ele un proces continuu de evoluţie a sferei generale mo- 
dale care tinde spre o tot mai accentuată îmbogăţire a ei ducind în 
cele din urmă la cucerirea spaţiului total cromatic. Este un mers firesc 
în care cromatizarea intensă a modului are drept rezultat încadrarea 
unor formule tipice ale sale în sfera gîndirii strict cromatice. Tocmai 
datorită acestui fapt, procesul semnalat ne apare nu ca o negare a tra- 
ditiei ci, dimpotrivă, ca o îmbogăţire a ei, ca o continuare creatoare în 
care se respectă profilurile melodice stabilite de etosul general al fol- 
clorului nostru. Acestea apar acum „sublimate” sau oarecum abstrac- 
tizate, de unde și în tipologia melodică vor apare contururi intonatio- 
nale mai neobișnuite. Transfigurarea în acest fel a formulelor modale 
este oarecum analogă cu cea a stilizării unor ornamente din ceramică 
și scoartele populare.Ca și în cazul picturii, în muzică rezultă un colo- 
rit specific al limbajului care nu neagă „matca“ modală iniţială. Cît 
despre simplificarea contururilor ea constituie un fenomen deja întîlnit 
mai ales în muzica de structură punctualistä. 


* Studiul „Probleme de limbaj în muzica românească contemporană” — Volumul 
„Lucräri de muzicologie“ — Conservatorul „G. Dima”, Cluj, 1965. 
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Reîntorcîndu-ne la problema evoluţiei lumii modale, să încercăm 
în continuare să stabilim cîteva etape care duc la cromatizarea mo- 
durilor; în acelaşi timp vom căuta să arătăm și unele modalităţi intere- 
sante de utilizare a materialului sonor din piesele analizate. 

Una din cele mai realizate lucrări din ultiimii ani ce se bazează pe 
o structură modală complexă este Concertul pentru violoncel si or- 
chesträ de Anatol Vieru. Aici, pe lingă ingenioasa organizare a ritmului 
(prima parte este o passacaglie ritmică) constatăm în tema părții si o 
anumită ambiguitate tonală rezultată din posibilitatea unei duble inter- 
pretări a sistemului căreia îi aparține. El poate fi o scară minoră armo- 
nică pornind de pe sol, dar în același timp poate fi și o scară dorică 
cu cvarta ridicatä pornind din nota do. Cele două structuri se interfe- 
rează dind loc unui echivoc modal: 


Un exemplu asemănător se întilneşte şi la S. Todufä într-o lucrare 
mai veche. Este vorba de Triptic pentru cor de femei unde în partea a 
doua (Canon) compozitorul utilizează o structură modală care dă loc 
unui echivoc, putind fi caracterizată tot în sensul interferenţei a două 
scări cromatice. 

O altă compoziţie de acest fel este Sonata pentru clarinet si pian de 
Alexandru Hrisanide în finalul căreia găsim o interesantă utilizare a 
unui mod cromatic. Salturile intervalice mari au în cazul de faţă rolul 
de a evita formulele cadentiale obișnuite. Este posibilă şi aici interpre- 
tarea dublă a sistemului căreia îi aparţine. El poate fi considerat un 
frigic descendent cu treptele III—VII ridicate sau — admitind cadenta 
pe do becar — ca un mod descendent cromatic nonoctaviant: 


-frigic cromatizat 


III e near ae 


mod nonoctaviant 


Atît în Concertul lui Vieru cît si în Sonata lui Hrisanide, echivocul 
creat de posibilitatea diferită de interpretare a originii scărilor, con- 
stituie un pas spre lărgirea sferei modalului. 

Intr-o etapă superioară a acestei evoluții se situează Sonata pentru 
clarinet solo de Tiberiu Olâh. Compozitorul pornește inițial de la o 


135 


serie” de 8 sunete încadrabile într-o scară cromatică formată din 
joncţiunea a două tetracorduri micsorate: 


1 2 3 4 5 6 7 8 


In continuare, urmează un număr de permutatii ale materialului seriei, 
repetări sau divizări ale acesteia în sensul unor variaţii structurale 
interne. Luînd ca ordine cronologică primă, succesiunea sunetelor din 
seria inițială, prin permutatii si divizări, se obţine un mare număr de 
variante ale seriei. Treptat, pe parcursul desfășurării discursului se 
adaugă alte patru sunete în următoarea ordine: do-sol bemol-mi bemol- 
la (9—10—11—12) astfel încît se obține o lentă cromatizare totală a 
modului iniţial; seria integrală de 12 sunete va fi: | | 


Acelaşi proces de cromatizare totală lentă este vizibil în Sonata 
pentru pian a lui Dan Constantinescu. Aici se pornește de la o structură 
inițială de 7 sunete. Repetarea unor grupări si alternanţa terfei mari cu 
cea mică dau naștere unei atmosfere de incantatie. Ulterior se adaugă 
sunetele 8—9—10—11—12 formînd o „serie" completă: 
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1 À 


Trebuie consemnatä si aderenta liberä a modalului la totalul cro- 
' matic (neorganizat) observabilă în lucrări ca Secvenfe pentru coarde, 
Sonata pentru flaut si pian de Cornel Täranu, Concertul pentru or- 
chestră si Simionia I-a de Doru Popovici, în unele lieduri și unele frag- 
mente din baletul Intoarcerea din adincuri de Mihail Jora, Divertis- 
mentul pentru cvintet de suflători de Liviu Comes, Simfonia Ostinato 
de Dan Voiculescu precum și în cele Opt piese pentru pian ale autoru- 
lui rîndurilor de faţă. 

Unul din cele mai interesante exemple de acest fel este dat de 
structura cromatică liberă ce stă la bază Concertului peniru două or- 
chestre de coarde, celestă, pian şi percuție de Ludovic Feldman. Tema 
primei părţi include in sine o serie total cromatică unde se repetă un 
număr de sunete: 


H - 7 
pag Reg ZA TS 
HH ee, 

Hg 


| Sr 
1 2 3 4 5 6 (4) 7 8 {3)9 101(2)(10) 11  (5)(9) (38)  (7N4H2112 d 


SH 


La fel, in partea a doua a lucrării apare o serie „pură“ în care intră 
toate sunetele gamei cromatice; materialul ei sonor va fi utilizat liber 
prin recurente, permutatii, inversări etc.: 


Concertul pentru orchestră de Zeno Vancea pornește si el de la 
o serie completă total cromatică ce se desfășoară în evantai pînă la 
sunetul 8, după care se adaugă patru sunete prin lărgire de intervale: 


1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 R 


5 ee b 
A — 
ec.m. tertă E 


zi etc 
mics ad 


O serie de 12 sunete ce degajä un evident colorit modal este cea 
care stă la baza Sonatei Ostinato de Cornel Täranu. Ea se divide în trei 


tronsoane de proporție egală, fiecare formînd separat cîte o formulă me- 
lodică (X—Y—Z) încadrabilă în sfera intonatiilor folclorice autohtone: 
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Primele două formule sînt inrudite prin intervalică; ele diferă ca 
sens (X- ascendentă, Y- descendentă). Aderenta lor la formulele mo- 
dale sau de substrat pentatonic rezultă din tabelul de mai jos: 


formuis 
pentatonice 


formule derivate 
prin cromatizare 


„„ A treia formulă se încadrează într-un mod diatonic, iar cvarta mă- 
rită coboritoare de la sfîrșit nu este altceva decît o cădere cadentialä 
‚ lidicä, specifică dialectului folcloric bihorean: 


vc 


Z 


În totalitatea ei această serie de sunete va avea aşadar un autentic 
colorit modal și — cea ce este mai interesant — chiar efectuînd anumite 
permutafii care schimbă oarecum profilul initial al seriei, formulele 
rezultate sînt si de astă dată tot atît de înrudite cu intonatiile melosu- 
lui autohton, Iată un singur exemplu în care seria pornește de la su- 
netul 3: 


Din analizele efectuate reiese că în procesul de lărgire a sferei struc- 
turilor modale, chiar cînd se jaunge la spațiul totalului cromatic acesta 
nu-și pierde un anumit aspect inițial modal. În muzica românească totalul 
cromatic va fi atins deci nu prin hipercromatizarea major-minorului 
(ca în muzica unor țări din Europa occidentală) ci, a modurilor diatonice 
sau mai degrabă a celor cromatice. Acest fapt pare a fi specific muzicii 
noastre — prezent mai ales în lucrările scrise în ultimul deceniu. Este 
rezultatul unei evoluții firești spre înnoirea și îmbogățirea limbajului 
sonor. 

În acest proces s-ar mai putea avea în vedere un alt element im- 
portant: ritmul. Formulele ritmice din folclor pot fi încadrate în unele 
sisteme; din studiul lor atent ca și din diversa lor combinare pot re- 
zulta sisteme noi, mai complexe, de organizare ritmică. Trebuie să 
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menționăm însă că investigaţiile în domeniul imbogätirii ritmului au 
fost mai lente. Abia în ultimii cinci sau șase ani au apărut la noi pre- 
ocupări mai asidue în această direcţie, care s-au soldat cu rezultate 
îmbucurătoare, făcînd observabile cîteva etape parcurse, în continua 
îmbogăţire a aspectelor ritmice. 

Astfel, într-un prim stadiu observăm utilizarea constantă a ritmu- 
rilor „parlando rubato” traduse prin formule de mare varietate în suc- 
cesiunile de valori, aspecte complexe ale diviziunii neregulate, diver- 
sitate și asimetrie metrică. Este cazul Sonatei pentru flaut și a Secven- 
felor de Cornel Täranu, a unor fragmente din Triplul Concert de Paul 
Constantinescu, a unor lieduri de Mihail Jora, a Sonatei pentru clarinet 
solo de Tiberiu Oläh. Un bun exemplu îl constituie partea a doua din 
Sonaia pentru clarinet și pian de Alexandru Hrisanide: 


Caimo ma assai lenfo 


Procedeele semnalate reprezintă o continuare a tradiţiei enesciene 
din Sonata a III-a pentru vioară și pian. ` 

Într-o etapă mai avansată se încearcă organizarea parțială a pau- 
zelor și a duratelor ritmice conform unor axe de simetrie, a legării 
sau adaugării unor valori creindu-se anumite „serii“ sau „moduri” de 
valori cu un caracter încă incipient (oarecum liber) așa cum se mani- 
festă în tema primei părţi a Simfoniei I-a de Doru Popovici (Passa- 
caglia) ca și în partea Il-a a aceleiași lucrări: 


EEEE: ADI] LA LI Je 


ax > ax . ax 
de simetrie de simetrie de simetrie 


nd e dle a 


alx p 
de simetrie 


O etapă înaintată va fi aceea în care valorile si înălțimile sunetelor 
A S A i i . ER ai own... 
sint organizate într-o ordine strict controlată. Este cazul lucrării Ar- 
cade de Aurel Stroe a cărei concepţie se bazează pe porporţii numerice 
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de calcul, din care ia naștere un mod de valori și înălțimi. În a 
intitulatä „Interludio 1“ acest mod ia următoarea înfățișare: 


Pr dä ll, Al e re 


ds —3— L.3— E B memana! 


E 


dedecacord 


În seria înălțimilor, primele 12 sunete dau naștere unei scări cromatice 
în care nici un sunet nu se repetă; este un „dodecacord“ descendent 
căruia i se adaugă in plus alte 7 sunete. Înălţimile si duratele se îmbină 
apoi în grupări complexe utilizate variat în întreaga lucrare. 


Din aceeași categorie a strinsei organizări si coordonäri a tuturor 
parametrilor sonori, fac parte cantata Cîntecul stelelor de Mihai Mitrea 
Celarianu, Omagiu lui Brincusi de C. Miereanu şi piesa simfonică Noc- 
turna de Stefan Zorzor. Aspecte interesante ale îmbinării complexe între 
ritmuri variate, înălțimi, formule și combinaţii polifonice de un carac- 
ter aparent improvizatoric, dînd naștere eterofoniei, le vom intilni în 
Cantata a I-a de Stefan Niculescu, lucrare de o subtilă și rafinată 
construcție. 

Din scuria trecere în revistă a exemplelor enumerate reiese că în 
creația românească din ultimii ani se poate constata o evoluţie spre 
stadii din ce în ce mai complexe. Este un proces general observabil la 
compozitori de virste și orientări diferite, tinzind spre atingerea unui 
tel comun: originalitatea. si măiestria din ce în ce mai desävirsitä. 

Complexitatea aspectelor vieții contemporane reclamă din partea 
compozitorului o maximă competență profesională, o informatie cît 
mai completă, iar utilizarea datelor primare din folclor va trebui efec- 
tuată tinind cont de aceste cerinţe. Ne trebuie o muzică expresivă, de 
nivel contemporan, care să constituie etapa superioară de innobilare 


a gîndirii si simtirii autohtone, de încadrare a ei în marile valori ale 
a universale. 
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Aspects et perspectives de renouvellement du language musical 


V, Herman 


Resume 


Le phénomène de renouvellement des moyens d'expression est un aspect impor- 
tant dans l'évolution de l'art en général et aussi dans celle de la musique, 

Dans la musique roumaine, le probleme de l'innovation est étroitement lié à 
la connaissance approfondie du folklore et à l'emploi de ses élements en mode 
créateur. 

Jusqu'à présent, l'évolution de notre musique connaît, sur le plan de la pensée 
musicale tonale, une tendance vers des aspects de plus en plus évolués, partant des 
modes chromatiques nonoctaviantes, interférences modales, chromatisme d'essence 
modale — allant jusqu'au total chromatique, que se déduit des éléments d'intonations 
et formules modales, cela étant un aspect propre et caractéristique de l'art musical 
roumain, 


Bunn u nepcneKTuBbI OÖHOBJIEHHNA MY3HIKAJBHOTO A3BIKA 
Bacuue Tepman 
Pesrome 


PeHoMeH O6HOBIEHHA CNOCOGOB BHIPAXEHHA ABNAETCA OAHHM H3 BAKHHX BHAOB B 
9BOJMIONHH HCKYCCTBA BOOGIE, à TAKE H MY3bIKH. 

Bonpoc HoBmecTrBa B PYMBIHCKOË My3bIKE TECHO CBA3aH C TIIYÖOKHM NO3HaHHeM DOJIE- 
KIOPA H TBOPUECKHM HCIIOIIPSOBAHHEM ETO SJNEMCHTOB. IBONIOLHA Halleh MY3HIKH AO CHX NOP 
SHA€T B MAHE TOHAJIbHOTO Menu CTpeMJIeHHe K BCE oee pa3BHTEIM BHAAM, Von 
OT XPOMATHUECKHX anon, ,,nonoctaviant!*  JANOBHIX HHTephepenunii  XPOMATH3MAa 
AAHOBOË CYIILHOCTH, AO BCEOOXBATEIBAIOIE XPOMATHUHTOCH, KOTOPAA EbIBOAHTCH H3 HHTOHA- 
UHOHHbIX SJIEMEHTOB H JAANOBHIX POPMYJI - BCE OHH OCOÖbIe BHAbI, DDHCH DLG PYMBIHCKOMY 
MY3HIKANDHOMY HCKYCCTBY. 


Aspekte und Perspektiven der Erneuerung der musikalischen 
Sprache 


V. Herman 


Zusammenfassung 


Das Phänomen der Erneuerung der Ausdrucksmittel ist ein Aspekt in der Fort- 
enwicklung der Kunst im allgemeinen und der Musik im besonderen, 

In der rumänischen Musik ist die Neuerungsfrage eng verbunden mit der gründ- 
lichen Kenntnis der Folklore und mit der schôpferischen Verwendung ihrer Elemente, 
Die bisherige Entwicklung unserer Musik kennt im tonalen Denken ein Streben nach 
immer fortschrittlicheren Aspekten, angefangen von den chromatischen, monoktavianten 
Modi, modalen Einschlăgen, — eine Chromatik modalen Wesens —, bis zur einer 
totalen Chromatik, aus intonationalen Elementen und modalen Formen hergeleitet; 
dieser ist ein eigener, der rumănischen Musikkunst spezifischer Aspekt. 
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Consideratiuni asupra unor aspecte ale 
aleatorismului si perspective în legătură 
cu creația românească 


LIGIA TOMA-ZOICAS 


Încercarea de a desprinde din complexul tendinţelor contemporane 
una singură, pentru a-i găsi explicaţia și justificarea, ori pentru a-i 
lumina unele aspecte, te poate situa cu ușurință în faţa unui dublu 
pericol: sau a limita și prezenta simplificat realitatea, sau a absolutiza 
si a te rupe de întreaga si enorma diversitate de soluţii și tendinţe 
ce se întrepătrund. De fapt, fiecare din tendințele ce alcătuiesc uni- 
versul sonor contemporan își găsește sensul, explicaţia și justificarea, 
numai în acest context si nu în afara lui. 


Judecînd în acest cadru şi față de acuta tendinţă de rationalizare 
şi abstractizare a artei, tendinţă ce se subliniază cu insistență în sfera 
compoziției post-weberniene (am putea spune chiar de tehnicizare a 
procesului creator, în faza electronică), aleatorismul apare în mod cert 
situat la polul opus, manifestîndu-se ca o reacție împotriva acestora 
şi înclinînd balanţa în favorul intervenţiei spontane și libere a spi- 
ritului. 

Evoluţia rapidă a tehnicii componistice a impus însă astăzi în 
scurt timp și simultan o serie de valabile căutări, soluţii, ce datorită 
unei evoluţii atit de rapide și contorsionate, par uneori a nu se justi- 
fica, a fi initial depășite, sau pur și simplu a nu-și dezvălui unele va- 
lente, decît în scurgerea timpului. Mai ales în acest tempo „presto” 
de evoluție, nu toate fatetele unui fenomen se dezvăluie de la început, și 
nu de puţine ori apar pe prim plan tocmai elementele mai puţin valabile, 
sau cele ce conţin în germene laturile negative ale unei ulterioare dez- 
voltări, 


Poate ar fi prematur să susţinem că aleatorismul, înainte de a-și dez- 
vălui întreaga potentialitate, alunecase pe pânta unor excese ce i-au 
accentuat tocmai laturile mai putin valabile, pentru a-i întuneca sen- 
surile pozitive și înainte de a deveni o modalitate de ieșire din impas, 
anunţase un nou dezechilibru. Ceea ce apăruse cu claritate însă de la 
început a fost faptul că faţă de rigoarea si rigiditatea serialismului 
integral, ce se împotriveste expresiei spontane, aleatorismul înclină 
spre o mlădiere a formei și structurii muzicale, bazindu-se pe proce- 
dee de improvizatie, care la rindul lor nu sînt în afara oricăror peri- 
cole. De fapt, pornind de la o reală si initial valabilă premiză de rege- 
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nèrare artistică bazată pe resursele spirituale ale interpretului, alea- 
torismul prefigurează o fericită ieșire din impas, dar fără ca aceasta 
să-l scuteascä de ulterioare exagerări, ce au împins arta spre o altă 
extremă, nu mai puţin riscantă decît aceea împotriva căreia a reactio- 
nat; căci marele pericol ce ameninţă serialismul integral, acela de „a 
confunda compoziţia cu organizarea, pare să fie acum înlocuit cu altul 
(tot atît de bine intuit de P. Boulez), și anume acela al libertinajului 
ce ia locul libertätii."(1). 

Pe baza dezväluirii unor profunde relatii cu anume traditii folclo- 
rice si practici artistice de secole, ca si a unei realitäti creatoare, in- 
cercăm să aruncăm o lumină asupra unor potentialitäti nebănuite ale 
acestei tendinţe, ale cărei perspective sint departe de a fi epuizate. 

Aleatorismul afirmă o nouă repunere în drepturi a interpretului 
ceea ce, într-o epocă în care consecințele imediate ale practicii elec- 
tronice tind tocmai spre excluderea acestuia, îi asigură o trăsătură ca- 
_racteristică, aceea de reacţie împotriva eliminării elementului uman, 
care va deveni acum (în cazul aleatorismului) principalul beneficiar 
al întroducerii hazardului în creația muzicală. Pe de altă parte, alea- 
torismul va însemna negarea unui principiu respectai de veacuri, acela 
al interpretării fidele a gîndirii complet formulate a creatorului, pentru 
a se constitui pe baza principiului pluralitätii infinite de sensuri expre- 
siv-structurale ale unei creaţii, afirmînd prin aceasta, un alt mare prin- 
cipiu nu mai puţin propriu artei sunetelor, anume acela al creaţiei ce 
este o veșnică recreere. Căci, dacă în pictură sau sculptură sensul 
unic al artei se impune dintru început, arta sonoră trăieşte tocmai și 
numai prin această continuă posibilitate de tälmäcire à ei, de recreere, 
ce nu trebuie să fie sinonimă cu redarea neproductivă a semnelor no- 
tate de compozitor. Se subliniază deja cu insistență imensul rol ce re- 
vine acum interpretului, chemnat să creeze, să colaboreze; rol ce pare 
a fi asemănător cu acela pe care C. Brăiloiu il menţionează în legătură 
cu creaţia populară, spunînd: „melodia populară nu are nici o realitate 
palpabilă în sine... ea nu prinde ființă decît în clipa în care este cin- 
tată si nu vietuieste decît prin voia interpretului și în chipul voit de 
el." (10). Mergind mai departe, Szabolcsy Bence va alătura (sub acest 
aspect) lumea creaţiei populare principiului makam, afirmind că „mu- 
zica populară nu este altceva, decit aplicarea continuă a principiului 
makam, o continuă naștere şi renaştere într-un anumit cadru, o conti- 
nuă înflorire si manifestare a spiritului de liberă invenţie, în cadrul 
unei tradiţii, în care interpretul are libertatea totală de a improviza, 
ba chiar are obligaţia de a improviza” (11). 

l Anumite epoci în dezvoltarea fenomenului muzical, subliniază cu 
prisosintä tocmai acest imens rol ce l-a avut interpretul; este vorba des- 
pre epocile de mare înflorire a spiritului de improvizație. Aşa este de 
pildă epoca „bel canto"-ului, în care aria improvizaliei era în plină floare, 
iar „un artist cu oarecare pretenţii își interpreta mereu altfel, de la 
caz la caz, ariile sale de bravură... se cunosc astăzi, cîte 6, 8, 10, 40 
variaţii ale aceleiași melodii, interpretate mereu altfel, liber și totuși 
asemănător, în cadrul gustului general, al stilului.” (11). 
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Dar dacă în cursul evoluţiei muzicii culte întîlnim numai momente în 
care libertatea de improvizație și liberă creaţie atinsese culmi, în creaţia 
populară acest spirit se dovedește a caracteriza însăși existenţa ei. 

Ca atare, cultivarea spiritului de improvizație ce purta cu sine sur- 
priza întimplării, manifestarea spiritului de libertate al interpretului, 
ce adăuga noi si noi fațete creaţiei artistice, departe de a fi descope- 
rirea secolului nostru, afirmă si reflectă unul din principiile fundamen- 
iale ale artei sonore (una din cele mai vechi tradiţii ale ei) care, îm- 
brăcînd cele mai felurite aspecte, își avusese momentele de înflorire, 
culminatie, cu secole în urmă. 

Secolul XVI a favorizat încă o bogată înflorire a practicii improvi- 
zatorice, pentru ca improvizaţia solistică sub influența virtuosilor să 
ia amploare tot mai mare, cunoscind rapida alunecare pe panta exce- 
selor. Forme ale muzicii instrumentale în secolul XVII, ofereau în 
întregime interpretului posibilitatea de a-și manifesta în mod egal pu- 
terea de invenţie și virtuozitatea. Epoca basului general permitea de 
asemenea cultivarea improvizaţiei. O seamă din partiturile secolelor 
XVII—XVIII, sugerînd doar țesătura armonică, tempo, dinamica, lăsau 
un mare spaţiu afirmării simțului artistic creator al interpretului, acor- 
dîndu-i prin însuși acest fapt, libertatea. 

Reînviind tradiţii si pornind chiar de la asemenea procedee, Karl- 
heinz Stockhausen își concepe primul său opus aleatoric pe baza re- 
actualizärii unei practici specifice secolului XVIII si care presupunea 
atît un aleatorism al formei, cît si libertatea de improvizație pe baza 
unui material dat. Este vorba despre acel procedeu ce presupunind 
citeva elemente muzicale date, un material de proporţii reduse, per- 
mitea interpretului să înläntuie după bunul său plac grupurile de mă- 
suri și să le dezvolte liber pînă în momentul în care el însuși considera 
lucrarea încheiată. O asemenea practică pledează pentru caracterul 
unei muzici în continuă mișcare, oferind ceva nedefinit sub raportul 
expresiei și structurii muzicale, (totul fiind în funcţie aici, de gradul 
de inventivitate si dispoziţie al interpretului). Or, se știe că aleatoris- 
mul presupune tocmai o asemenea pluralitate infinită de sensuri ex- 
presive și de structură. Roman Vlad va sublinia faptul că la procedee 
și forme ale trecutului fac apel încă cîțiva compozitori ce practică 
aceea tehnică a grupurilor permutabile, lăsînd interpretului facultatea 
de a alege „rind pe rînd” ordinea grupurilor de măsuri. Atunci cînd 
îşi scria prefața la lucrarea aleatorică , Mobiles" pentru vioară si or- 
chestră compozitorul M. Jarr se referea tot la forme și procedee ale 
trecutului, subliniind dreptul ce-l acordă interpretului de a alege între 
mai multe soluţii pe cea dorită, și de a participa astfel activ la creerea 
operei, „concepţie putin îndepărtată de a traditionalului concerto (sub- 
liniază compozitorul) cu ale sale cadente obligate sau nu” (6). 

lată că, departe de a apărea ca o ultimă noutate izvorită din nimic, 
ideea unor lucrări de formă variabilă, „deschisä”, fusese în plus rele- 
vată muzicii si de asemănătoare experienţe din domeniul arhitecturii; 
căci la celebrul „Mobiles“ al arhitectului american Al. Calder, se referă 
nu numai compozitorul M. Jarr, ci și Pierre Boulez, H. Pousser, E. Brown, 
John Cage, dintre care M. Jarr precizează: „Calder este desigur, cel ce 
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ne-a furnizat nouă referirea și ideea arhitecturii unei asemenea muzici. 
Compozițiile sale făcute din lame colorate tăiate diferit și atirnate 
pe fire metalice, în așa fel încît la orice mișcare sau deplasare a aerului 
să se miste si să-și schimbe aspectul si forma, fac aluzie în mod sim- 
bolic la primordialitatea liberei fantezii, asupra legilor fizice” (6). 

Adincindu-ne însă în izvoarele unor asemenea practici, ajungem 
implicit la bogatele manifestări proprii mai degrabă artei populare, 
creaţiei folclorice și nu celei culte relevate, căci de fapt acest spirii 
de continuă invenţie, improvizație, variația unei formule — spirit pe 
care aleatorismul îl revendică, ridicindu-l la rangul de principiu coor- 
donator — trăiește în toată plenitudinea sa în folclor (sau jazz), ce 
afirmă permanent această continuă reînnoire a limbajului, bazată pe 
libertatea de improvizație a interpretului. 

Problema sugerează cel puţin o atentă şi stăruitoare revenire asupra 
valorilor artei populare. Căci o dezvoltare și preluare creatoare a unor 
principii si practici ale acesteia nu marchează numai momente de criză 
în evoluţia fenomenului artistic, nu numai dorința de a impune o școală 
de factură naţională, ori de a cîştiga o prospeţime de invenţie, ci și 
preocuparea de a dezvălui mereu mai multe și nebănuite posibilități 
latente de dezvoltare, preocuparea pentru sinteze creatoare, poaie chiar 


necesitatea pentru asemenea sinteze care — sprijinindu-se pe mile- 
nara tradiţie autohtonă — afirmă valabilitatea unui principiu realizat 
sub diferite ipostaze de creaţie (enesciană — de pildă — sau barto- 


kiană), acela al valorificării resurselor melosului popular, în context 
universal. | 

Sesizind, intuind, cîteva elemente, principii proprii gindirii noastre 
folclorice, ca: monodia, libera organizare ritmică etc. și pornind de la 
această nesfirsitä variaţie, de la această liberă desfășurare, într-o asi- 
metrie ritmică, desprinsă într-un fel din acel minunat „parlando rubato", 
arta enesciană ne oferă modelul unei creaţii ce poartă amprenia unui 
autentic spirit folcloric, abstractizat însă, esentializat, universalizat. Ba- 
zat pe această necontenită variaţie ritmico-melodică, discursul său se 
deapănă ca un fir neîntrerupt, purtind amprenta creatorului ce im- 
provizeazä și construiește, se avintä si se pierde, dar e mereu străjuit 
de acel spirit treaz și lucid propriu geniilor. O singură celulă, un sin- 
gur gind, același fir în permanentă transfigurare, dînd senzaţia de im- 
provizatie, de ceva ce naște din proprii puteri și care este atit de opus ori- 
cărui schematism. Să fie aceasta o singură sugestie din multitudinea 
celor sugerate de creaţia enesciană, (bazată pe tradiţia folclorică), și 
care se preteazä la dezvoltări creatoare; de la această continuă va- 
riatie ritmică, libertate ritmică, si pînă la aleatorism nu e un drum 
prea lung, reflectind doar o vie realitate folclorică — acea continuă 
naștere si renaștere, continuă înflorire și manifestare a spiritului de 
liberă invenţie. Iar atunci cînd (pe această bază) Szabolcsy Bence afirmă 
că cîntecul popular este un permanent tangaj, apropiere sau îndepăr- 
tare de ceva fără un scop determinat, (11) ni se pare că ne dă posibili- 
tatea să discernem aci latente legături, premize ale unei arte carac- 
terizată tocmai de această pluralitate de sensuri si de un caracter 
fluctuant, nefinit și liber, situindu-ne în apropierea cel puţin a citorva 
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principii ale artei întimplării. Dar resursele folclorice sînt deosebit de 
bogate si refuzind adesea orice schematism sau conventionalism, ge- 
nuri ca doina, bocetul, balada ilustrează tocmai aceasiă libertate de 
creație. Bartök, intuindu-i cîteva trăsături de bază definește doina ca 
pe o melodie cu un caracter total de improvizație, o melopee pe care 
executantul o construiește in mod liber, pe care o improvizeazä mai 
bine zis, orinduind in felul säu, citeva elemenie melodice invariabile (13). 
Se subliniazä aci fenomenul improvizafiei pe baza unui material exis- 
tent, improvizație ce caracterizează într-un fel sau altul, într-o măsură 
mai mare sau mai mică și creaţii ca balada sau bocetul, Ni se pare 
cel putin tot atît de revelatoare — în sensul acelorași legături, tan- 
genfe ale unui fenomen contemporan, cu unele principii şi practici pro- 
prii gîndirii folclorice — referirea folcloristilor noştri la aceea liber- 
tate de improvizație caracteristică boceiului, cînd sub imperiul senti- 
mentelor exprimate, orice schematism este înlăturat. 

Extraordinara suplete a mijloacelor de expresie, caracterizind creaţii 
ca cele amintite, (ce permit o libertate aproape totală de improvizație), 
aferează pe rind elementul ritmic, melodic, de mișcare, sau ornamen- 
tatia, pentru ca însăși forma să devină în aceste cazuri o noţiune subiec- 
iivă supusă improvizaţiei si pe care — în cazul doinei — interpretul 
o construieşte în mod liber, „în strofe elastice” cu rînduri de dimensiuni 
variabile, al căror număr, repetare şi succesiune diferă de la o execuţie 
la alta (13). 

Tangenfele se conturează ca valoroase premize ce se oferă dezvol- 
tării, din moment ce și forma aleatorică presupune tot o liberă cons- 
iruire, liberă alternare si succesiune de secvenţe, a căror repetare, re- 
luare, variere, rămîne un drept al interpretului, care sub imperiul trăirii 
lui, a puterii sentimentului exprimat, modifică și crează ad-hoc. 

Socotim inutil a mai conclude asupra rolului atit de imens si variat 
al improvizatiei în creaţia populară, asupra caracterului propriu al 
acestui principiu al improvizatiei în muzica noastră (populară), ca si 
asupra faptului că resursele folclorice sînt deosebit de bogate, îndem- 
nindu-ne la o mai profundă meditaţie asupra lor; căci dezvăluirea 
acestora, creatoarea si libera preluare, transfigurarea substanţei acestei 
muzici, ne-ar permite a depăși sistemele create artificial la masa de 
lucru. În egală măsură ele oferă posibilitatea de interpretare a unui feno- 
men contemporan pe baze reale, instalind totodată cîteva sensibile dife- 
renfe între aleatorismul occidental si cel afirmat de creația românească. 
lată că, pînă cînd în literatura contemporană universală se poate vorbi 
de o tendinţă aleatorică reprezentativă (ce îmbrăcase cele mai variate 
aspecie şi fără a nega tradiţii improvizatorice de secole le dezvoltă 
chiar pe alt plan), constituită sub imperiul unor necesităţi reale de „vi- 
vificare” a unei arte inundată de abstractionism, în muzica românească 
contemporană fără să se poată vorbi de o asemenea netă direcţie și cu 
atit mai puțin de asemănătoare premize si tendinţe (ce nu şi-ar găsi 
de fapt justificarea), fenomenul subliniază încăodată vii relaţii cu anu- 
me virtualitäti folclorice ce Suportä și permit creatoare dezvoltări. 
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Așa încît dacă în muzica occidentală prin aleatorism ne-am permis 
a întrezări vagi relaţii între muzica contemporană și una din cele mai 
vechi tradiţii ale muzicii (cea improvizatorică, prezentă în toată pleni- 
tudinea ei în muzica de jazz), iar muzicienii apuseni fascinati, sau cel 
putin ,stimulati uneori de componenții sonori si ritmici ai folclorului 
exotic” (7) au valorificat conștient procedee și elemente sonore ale unei 
lumi îndepărtate, cele cîteva aspecte aleatorice prezente în creaţia ro- 
mânească contemporană (fără să aibă un trecut) ne îndeamnă la legă- 
turi ca cele amintite. lar dacă de pildă lucrarea lui Pierre Boulez „Pli 
selon pli” ne îmbie să ne gindim la muzica extrem-orientalä, la acel 
univers în care structuri fundamentale sînt mereu mlădiate de constanta 
spontaneitate a interpretilor” (2), exemplele aleatorice din creaţia ro- 
mânească, (de fapt abia acuma în plină desfășurare), vădesc sau tră- 
dează o mult mai intimă și apropiată legătură cu cîteva fenomene pro- 
prii gîndirii noastre folclorice. 


Bazati tocmai pe o asemenea apropiere de „izvor”, de natural, de 
autentic, sîntem indreptätifi la unele sublinieri privind posibilitatea unor 
creatoare sinteze între domenii aparent opuse — ca de pildă, într-o altă 
ipostază, modalismul și serialismul — ca și la sublinieri privind ca- 
racterul real al unor asemenea tendinţe, afirmarea unui realism alea- 
toric de loc fictiv si iluzoriu. 

De fapt, pornind de la teoria că improvizatia, în cazul de faţă 
sinonimă cu aleatoria, sau indeterminatia, ar însemna o alegere dintr-un 
număr de posibilități ce se oferă în timpul unei execuţii, muzicologia 
apuseană subliniase unele paralele și apropieri chiar între modul de 
compoziţie asezat la baza piesei Klavierstück XI de Stockhausen și une- 
le procedee și principii ale improvizatiei de jazz, determinind însă 
și deosebirile ce apar între o libertate limitată si una absolută. 

Cu adevărat, Klavierstück XI reînviind procedee de improvizație 
amintite deja, încearcă să stăpinească si să organizeze intimplarea 
(ridicînd-o la rang de principiu creator), înscriind un moment impor- 
tant în acest proces de integrare a elementului aleatoric în compoziţie. 
Cele 19 segmente ale lucrării, audiate de repetate ori si în mai multe 
versiuni, ne permii a sesiza aceea lipsă de importanță a destășurării 
întregului, punerea sub semn de egalitate a elementului de detaliu 
(microstructura) cu întregul (macrostructura formei), esența unei mu- 
zici fără finalitate, supusă unei continue fluctuatii. Segmeniele date, 
de un caracter ușor contrastant, reprezintă un model de structuri ce poi 
liber alterna, deci neorganic conexate, interpretul avînd latitudinea de 
a începe si sfirsi cu oricare din ele, la întîmplare. Intrezärim aci si ape- 
lul la procedee tradiționale, tipice secolului XVIII, la acele praciici ce 
promovau forma „deschisă”, in care interpretul alegea și înlănțuia după 
bunul său plac grupuri și fragmente de măsuri, pe care le dezvolta liber 
pînă în momentul în care el considera lucrarea încheiată, toiul depin- 
zînd de gradul de inventivitate, gustul și dispoziţia interpretului. În 
cazul Klaviersiiick XI interpretul tot atît de liber după ce execută o 
secvenţă, o alege pe a doua, după aceleași legi ale hazardului, cu sin- 
gura obligaţie de a păstra și a adopta mișcarea, intensitatea si modul 
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de atac indicat pentru prima secvenţă. El își poate permite de ase- 
menea să reia în mod variat aceeași structură, în limitele unei improvi- 
zaţii necontrolate. Ordinea alegerii părților în continuare rămîne la lati- 
tudinea sa, ca și faptul că nu este obligat să cînte toate cele 19 seg- 
mente în timpul unei execuţii, putînd continua cu oricare dintre părţi, 
fără să existe o ordine prestabilită. Reflectind asupra gradului de echi- 
voc inclus aci, asupra momentului ce-l reprezintă în procesul evoluţiei 
formei aleatorice, presa occidentală de specialitate subliniază: „dacă 
am vrea să deslușim măcar sfirșitul lucrării, constatăm că acesta poate 
fi oricare, asupra lui numai interpretul decide. În caz că de trei ori se 
revine în execuţie la același grup de măsuri, aceasta este numai o 
întîmplare, nu dovedește nici o dispoziţie stabilită, este ceva pur for- 
mal, și dacă pianistul încetează aceasta nu este pentru că muzica s-ar 
fi terminat, sau forma s-ar fi încheiat, ci se sfirseste muzica pentru că 
pianistul încetează, contenește. Fiecare final este ad libitum. Exact 
ceea ce am putea raporta la cuvîntul aformal, fără formă” (8). 

Reiese cu claritate faptul că aleatorismul promovează ideea muzicii 
în mișcare, a formei „deschise“, nefinite, cu mai multe înțelesuri, că- 
reia adiționarea sau excluderea, eliminarea unui moment sau altul se 
face fără a se deranja întregul, care nu-și mai subliniază importanţa. 
„Unei asemenea muzici tot atît de ușor poţi să-i adaugi un moment nou 
la cele existente, sau să o privezi de altul, la fel cum auditorul poate 
deconecta aparatul sau să părăsească sala de concert cînd doreşte, 
fără ca prin aceasta să fie lezată relaţia de sens, tocmai pentru că o ase- 
menea relație nu există” (8). 

Esie tocmai ceea ce subliniază și B. Pociej, pe marginea caracterului 
„deschis“ al acestei muzici, cînd afirmă: „în muzica astfel înțeleasă, de 
fapt nu are nici o importanţă nici începutul nici sfîrșitul, cadrele timpu- 
lui pot fi arătate aproximativ; dar dacă muzica se termină în acest 
moment sau altul al duratei sale, nu reprezintă nici o însemnătate” (12). 

Pe partitura Non stop a lui B. Schaeffer stă indicatia: de la 6' la 
8 ore, totul depinzind de gradul de inventivitate si de dispoziţia inter- 
pretului. lată că se insinuează deja o adevărată eliberare, în drumul 
spre maxima libertate. | 

Alături de aceste modalităţi de reinviere şi preluare a unor tradiţii, 
pe care autorii citați le conduc spre anumite limite care anunţă excese, 
Trio peniru clarinet, vioară și pian de compozitorul Dan Constanti- 
nescu, apare ca un model care, fără să vizeze nici o extremă, se ba- 
zează pe o creatoare dezvoliare a unor reale resurse ale folclorului 
nostru, impunind o nouă modaliiate de sinteză ce conduce spre îmbogă- 
tirea perspectivei contemporane. 

Acest trio, prin notarea aleatorică a ritmului, dezvoltă creator toc- 
mai acel principiu al variaţiei ritmice propriu folclorului nostru. (Lucra- 
rea citată este în întregime notată în două tipuri de valori ritmice: 
lungă şi scurtă, lăsînd la latitudinea interpretului proporţiile duratei 
acestora. În felul acesta se oferă instrumentistului posibilitatea de a 
improviza o continuă variaţie ritmică pe o linie melodică definită). 
Lucrarea dezvoltă însă și ideea formei construită liber, urmărind deci 
si un aleatorism al formei, ce permite libera permutare a formantelor 
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care alcătuiesc acest trio. Faptul indică o creatoare dezvoltare a ceea 
ce am sesizat ca existent în creaţia populară, unde distingem adesea pe 
lingă libertatea de improvizație pe baza unui material dat, si aceea 
a construcției libere. 

Îmbrăcînd cele mai variate tipuri şi antrenind suprinzătoare N 
de formă si grafie muzicală, un șir întreg de creaţii scrise in același 
spirit, ne obligă la o sistematizare, pentru a putea urmări diferitele 
etape ale procesului de integrare a nepreväzutului în creaţia muzicală. 
În această evoluţie, două mari planuri s-au evidenţiat la început: unul 
al creaţiei bazată pe rationala și dirijata integrare a elementului alea- 
toric în compoziţie si care prevede realizarea virtualitätilor aleatorice 
în cadrul intentiilor și prevederilor compozitorului, si al doilea mare 
plan, acela al aleatorismului integral, ce cunoaște o serie de excese, la 
care s-a ajuns, după cum subliniază critic P. Boulez: „confundindu-se 
din ce în ce mai mult alegerea hotäritä în fața unei pluralitäti de reali- 
zări, cu un libertinaj față de materia muzicală” (1). 

Peniru a elucida multitudinea aspectelor pe care aleatorismul le 
îmbracă în cursul acestei evoluții, ne vom referi la cîteva tipuri ce 
marchează momente importante în acest proces. 

Un prim aspect ce ne atrage atenția, este cel al improvizatiei rit- 
mice ce se bazează fie pe un singur sunet cu înălțime determinată, fie 
pe un desen melodic, a cărui realizare ritmică (în cadrul a una sau 
mai mulie măsuri) rămîne la latitudinea interpretului. Asemenea mo- 
mente întîlnim in Quartetto de K. Penderecki. 

De asemenea, un impresionant numär de creatii romänesti recente, 
integrează asemenea momente. Amintim Melopeea -pentru flaut solo 
de V. Herman, de o certă atmosferă lirică, ce permite interpretului 
să-și desfäsoare spiritul de liberă invenţie, realizind o improvizație rit- 
mică într-un punct culminant al discursului muzical. Momente de liberă 
realizare ritmică, presupunind un grup de sunete cu înălțime determi- 
nată (în cadrul unei unități de timp fixată de autor) întîlnim în Sonata 
pentru oboi de C. Täranu; pentru ca în lucrarea Galileo Galilei a 
tinärului compozitor Corneliu Cezar, o întreagă parte de orchestră 
să fie destinată unei asemenea realizări. Momenie aleatorice integrate 
într-un limbaj riguros, rational organizat, intilnim si în piesa Simfonie 
pentru 15 instrumente de St. Niculescu, unde una din părţile lucrării 
(a III-a) desfășoară adevărate aglomerări, în care întrările se succed 
prin surprindere. Lucrarea Composizione 5 a lui Egisto Machi, inte- 
grînd „durate psihologice“, ca atare nu durate exact determinate in 
timp, ci coroane, foarte lungi, lungi, medii și scurte, încredințate sen- 
sibilitätii dirijorului, ne sugerează o paralelă cu momente asemănătoare 
din Cantata a II-a de Stefan Niculescu pe versuri de Tudor Arghezi. 

Cantata este scrisă de fapt într-un limbaj riguros organizat, dar mo- 
mentele în care se întilnesc la unison planuri mari contrastante, carac- 
terizate de oscilarea între starea de unison și pluralitate de voci, sînt 
niște coroane de diferite durate, a căror executare este liberă; o liber- 
tate totuși limitată în cadrul a trei grade de durată. Aspectul marchează 
un tip cvasi improvizatoric, ce se bazează pe alternanţa dintre elemente 
variabile și măsurate. 
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Corelind mai multe aspecte si marcina un grad de indeterminatie 
mai mare, ce oferă interpretilor și dirijorului nuanfate si variate posi- 
bilitäfi, partitura Hiroschimei de K. Penderecki renunță aproape în 
întregime la obișnuitul mod de notare, oferind prin semnele adoptate, 
mai degrabă soluţii interpretative, modalităţi de interpretare, ca de 
pildă: pizzicato-uri la coarde, flageolete, lovituri în tăblia viorii etc. 
justificate pe deplin de necesităţi expresive. Aci, alături de grupuri de 
sunete cu înălțime determinată, ori numai scări sonore sub care există 
anume indicaţii de realizare în glissandi, tremollo, crescendi si de- 
crescendi maxime, a căror desfășurare trebuie să respecte timpul în 
prealabil fixat si notat de compozitor pe partitură, există părți in care 
grupuri de sunete cu înălțime nedeterminată, se realizează pe baza unor 
indicaţii ce sugerează un anume mod de interpretare. 

lată un aspect din partitură: 


Singurele elemente asupra cărora nu există dubii sînt intrările, nuan- 
tele si timpul de desfășurare, räminind la libertatea interpretilor aspectul 
ritmic, melodic si de mișcare. În ciuda atîtor noutăţi si libertăţi de lim- 
baj, partitura se impune tocmai printr-o deosebită forţă a substanţei 
muzicale. 

Compoziții in care alternează părţi, unde înălțimea sunetelor este 
clar determinată, cu fragmente unde în loc de note se recurge la alte 
indicaţii grafice (linii frinte, curbe, figuri ce indică doar aproximative 
drumuri în spiritul cărora interpretul va improviza), marchează o nouă 
etapă în procesul integrării neprevăzutului în creaţia muzicală. Un 
iter segnato de Guarccero, în care părți notate in mod normal, alter- 
nează cu fragmente în care întîlnim grupuri de sunete cu înălțime nede- 
terminată sau fixată doar cu aproximaţie (prin precizarea unui ambitus 
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de înălțime si prin durate indicate de asemenea relativ) ilustrează tocmai 
acest proces. | 
lată un exemplu din lucrarea: Un iter segnato. 


Nota extratemperata. Viene indicato approssimativamente l'ambito di altezza 
(esempio: fra il «si» e il «re »). 


Glissato continuo nell’ambito dell'intervallo indicato all'inizio. 


Bazată exhaustiv pe un întreg sistem de semne, ce sugerează anumite 
mișcări (melodice, ritmice, glissandi etc.), indicații de producere a sune- 
tului, și nu sunetul în sine, lucrarea compozitorului K. Stockhausen, înti- 
tulată Ziklus, destinată unui singur percutionist, parcurge întreaga 
evoluţie — de la maxima determinatie (sensul unic), la maxima inde- 
terminatie. Înţelesul integral al unei asemenea partituri, se discerne 


numai după un prealabil studiu al tuturor convențiilor grafice expuse 
pe prima pagină a lucrării. Interpretarea alternează între o execuţie 
complet determinată și una extrem de liberă. 

Dacă această lucrare a lui Stockhausen oferă (în afara unor imense 
posibilități de execuţie ce le sugerează, activind interpretul într-o mă- 
sură putin obișnuită) si noi orizonturi în probleme de grafie muzicală 
(prin soluțiile ce le sugerează — simboluri grafice, combinare de notație 
si grafie —), în egală măsură ea adinceste discrepanta — pe care alea- 
torismul o presupune de fapt — între scriitură și realitate sonoră. 

Pe acest drum al disocierii tot mai accentuate a scriiturii și reali- 
tätii sonore — ce inevitabil antrenează rezultate absurde — se înscriu 
cele cîteva creaţii aleatorice care preferind notația enigmatică, nici nu 
au pretenţia si nu doresc decît să ofere vagi indicii, antrenind interpre- 
tul pe drumul celor mai neprevăzute intervenții improvizatorice. Re- 
producerea unui fragment dintr-o lucrare de acest fel, nu poate decit 
să ne edifice; este vorba despre Five piano pieces de Silviano Bus- 
sotti, scrisă pentru David Tudor. 


re en 4448 
ain wä? e 


Procesul ce începe deci prin rationala integrare a elementului întim- 
plare, prin includerea în siructura întregului a diferitelor grade de 
variabilitaie, iinde în evoluţia sa spre maximul echivoc, ajungind la 
deplina libertate acordată interpretului, adică la permisiunea ce i se 
acordă acestuia de a creia ex nihilo. Această supremație totală de 
improvizație se împotrivește în primul rînd oricărei construcţii, refu- 
zind o ordine si logică internă a discursului ce se va desfășura acum 
în spiritul deplinei libertăţi. Faptul aferează per primo aspectul de formă, 
arhitectura lucrării muzicale, marcînd un proces de treptată dezagregare 
al acesteia. Sesizînd această evoluţie și referindu-se la aspectul de 
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formă al creaţiei aleatorice, Pierre Boulez sublinia: „opera muzicală 
(este vorba de cea aleatorică) nu mai este acea arhitectură dirijată, 
mergind de la un început spre un sfirsit, trecînd prin cîteva peripeții; 
frontierele sînt voluntar anesteziate, timpul de audiere devine non 
directional — dacă vreţi, adevărate bule de timp.“ (1) Un exemplu pe 
acest drum, ni-l oferă chiar Sonata a IIl-a pentru pian pe care și-o 
consideră un fel de „work in progress”, căreia îi sînt date momentan 
numai 5 formante. Lucrarea oglindește acea tendinţă a muzicii în con- 
tinuă mișcare, fluctuatie, dar toate posibilităţile oferite aci interpretului 
sînt în întregime notate de către compozitor. Siructurile obligatorii, ca 
și cele facultative, sînt în prealabil notate. Libertatea interpretului se 
reduce la dreptul de a alege și interveni în înläntuirea părților, in ordi- 
nea sau coeziunea lor, în timpul fiecărei execuţii. 

Pe acest drum al integrării neprevăzutului în creaţia muzicală, inte- 
resante aspecte ne relevă lucrări ale compozitorilor: Henri Pousseur, 
Earle Brown, Bo Nilsson, în fine J. Cage (din creaţia occidentală), care 
atrage atenţia prin straniul concepţiei sale, ce pretinde „eliberarea 
artei de orice îngrădiri“, socotind „scindarea dintre natură și artă 
o samavolnicie“ (9). În scopul acestei eliberări, Cage va invenia și 
aplica cele mai înteresante și stranii intervenţii ale intimplärii, me- 
nite să împiedece pe compozitor să prevadă modul de a acţiona al in- 
terpretului, iar pe interpret determinîndu-l să nu poată acționa așa 
cum doreşte. Rezultatul unor asemenea prestații rămîne întotdeauna pe 
seama purei întîmplări, a „sunetelor înseși“. Vorbind despre concertul 
său pentru pian, A. Golea îl caracterizează drept „un talmes-balmes de 
semne și pete ce trebuie să inspire pe interpret la fiecare nouă rea- 
lizare“ (2). 

Aspectul sonor ce-l îmbracă asemenea lucrări, este tot atît de diferit 
de fiecare dată, pe cît de neprevăzut. 

Se pare că de aci pînă la negarea de fapt a necesităţii unei logici 
interioare, pînă la anarhie și o libertate rău înţeleasă, ce situează aria 
la hotarele unei alte extreme, unui alt pol nu mai puţin periculos decit 
acela al automatizării si tehnicizärii, nu este decît un scurt drum. De 
aceea, atitudinea unor compozitori si muzicologi ca A. Golea, P. Boulez, 
Luigi Nono, nu ni se pare de loc nejustificată, cînd se declară împo- 
triva unor excese ce duc la „negarea însăși a muzicii... căci de partea 
aleatorică (subliniază A. Golea) ca și de partea matematică și 
„automatică“ , pericolele sînt egal de grave, pärind să amenințe muzica 
vie, chiar și adesea cea mai avansată” (2). În ultimă instanţă, apariţia 
unei posibile emancipări față de textul muzical, ce este chiar indicată de 
unii autori, pune sub semn de întrebare însăși substanța muzicii, anun- 
{ind răsturnarea tuturor perceptelor ce se conturaseră în creația weber- 
niană, ca una din limitele extreme ale aleatorismului. 

Permitindu-ne a privi de sus fenomenul, pentru a conclude, ne 
vedem obligaţi a sublinia faptul că realitatea se oferă mult mai bogată 
și complexă pentru a se putea integra de fapt în scheme succinte. Evo- 
lutia rapidă, mai bine zis rapiditatea cu care aleatorismul atinsese 
climaxul, excitatia ce o născuse, ca si excesele ce le antrenase, ne-ar 
îndemna să-l asezäm între fenomenele la modă. În întregul său și față 
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de tendințele artei moderne, aleatorismul s-a impus însă prin idealul 
de la care pornise, acela de a reîmprospăta arta pe calea integrării reac- 
tiilor imediate ale interpretului, de a-i deschide acesteia noi orizonturi. 
Totodată, multitudinea aspectelor ce le-a antrenat îi descoperă adinci- 
mea, pe care, judecîndu-l superficial, am fi înclinați să i-o contestäm. Si 
să nu ne gindim decît la cîteva aspecte pozitive ce se impun, cum ar fi: 
soluţiile oferite în materie de notație muzicală, imensitatea de per- 
ceptii de formă si posibilități de execuţie ce le determină, sau acea 
unică reactivare a interpretului, ce pornind de la rationala utilizare 
a resurselor sale creatoare sfirșește în pragul exceselor ce îndreaptă 
arta spre alte domenii. 

Perspectivele aleatorismului nu ni se par însă închise și ținem să 
subliniem pe baza acelorași concluzii, că aspectele pe care acesta le 
antrenează în creaţia românească, ca și evoluţia sa instalează cîteva 
deosebiri esenţiale față de drumul, premizele si rezultatele aleatoris- 
mului occidental. Ea atestă, că dezvăluirea unor virtualitäti folclorice, 
a unei realități de o profunzime și varietate nebănuită și care se pre- 
tează la dezvoltări creatoare, permite — nu prin ruperea de realitate, 
ci prin adîncirea ei — să întrezărim noi perspective unei tendințe con- 
temporane, asigurindu-i vitalitate; astfel încît, sub semnul aceleiași sin- 
teze între national si universal, se tinde la îmbogățirea limbajului con- 
temporan. 
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Considérations sur quelques aspects de l’aléatorisme 
et perspectives en rapport avec la création roumaine 
L, Zoicas 
Résumé 


La communication intégrant le phénomène aléatorique dans le contexte de l'art 
moderne tend vers la révélation de quelques profondes relations du phénomène avec 
ceriaines traditions folkloriques et pratiques artistiques depuis des siècles. Sans 
exclure les limites et les périls que la pratique aleatorique entraine inévitablement 
l'analyse de certains aspects, que revêt la création aleatorique roumaine, nous offre 
la possibilité d'envisager l'interprétation des différences sensibles entre les prémisses, 
les résultats et les perspectives de l’al&atoriame occidental et celui affirmé dans la 
création roumaine. 


PaccmoTpenne HEKOTOPbIX BHNOB AJeATOPH3MA H NEPCHEKTHBH B CBASH 
C PYMbIHCKHM TBOPUECTBOM 


Jlunmua SoËKau 
Pesrome 


Bxxiouas demomen aneaTopH3Ma B KOHTEKCT COBPEMEHHOTO HCKYCCTBA, paGora CTPEMH- 
TCA K PACKPHITHIO HEKOTOPBIX TAIY6OKHX OTHOLIeHAH deHOMeHA C HEKOTOPEIMH BONBKAOP- 
HCTHUECKHMH TPAAHLUHAMH H BEKOBOH ApTHCTHUECKOĂ TIPaKTRKOK. 

He ucKmouaa npexenoB H ONaCTHOCTEeĂ, NOABIAIOIMUXCA HCHSÉEXKHO B NPAKTHKE 
aJeaTOPH3MA, AHayIH3 HEKOTOPHIX BHAOB, KOTOPBIMH TONABSYeTCA PYMEIHCKOe TBOPYECTBO 
HAËT BO3MOXHOTB PaACCMOTPCHHA PASHALBI MCKAY IPEeANOCKWIKAMH, PE8YABTATAMH H TIepcrier- 
THBAMH 8ANAAHOTO AJNeATOPH3MA H NPOSIBHBIIETOCH B PYMEIHCKOM TBOPYECTBE. 


Betrachtungen über einige Aspecte des Aleatorismus 
und Perspektiven in bezug auf die rumänische 
Musikschöpfung 

L, Zoicas 

Zusammenfassung 


Die Mitteilung schliesst das aleatorische Phänomen in den Kontext der modernen 
Kunst ein und strebt danach, die tiefen Beziehungen zwischen diesem Phänomen mit 
bestimmten folkloristischen Traditionen und jahrhundertealter Kunstpraxis zu ent- 
hüllen. 

Ohne die Begrenzungen und Gefahren auszuschliessen, welche durch die aleato- 
rische Praxis zu Tage treten, bietet uns die Analyse einiger Aspekte der rumänischen 
aleatorischen Schöpfung die Möglichkeit, Unterschiede zwischen den Voraussetzungen, 
Ergebnissen und Perspektiven des westlichen Aleatorismus und jenem, der sich in der 
rumänischen Schöpfung behauptet, aufzustellen. SCH 
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- Influențe vizuale în muzică 


_ Peter Vermesy 


Cunoașterea unei arte dintr-o anumită epocă înseamnă cunoașterea 
pe deplin a arsenalului de mijloace de expresie ale epocii respective. 
Originea mijloacelor de expresie ale diferitelor arte trebuie căutată în 
realitatea materială înconjurătoare. În formarea lor, un rol decisiv are 
modul de percepere a realităţii. Astfel, fenomenele percepute pe cale 
vizuală (culoare, formă, mișcare etc.) reprezintă originea mijloacelor de 
expresie ale artelor vizuale, pe cînd, mijloacele de expresie ale muzicii 
derivă din fenomenele percepute pe cale auditivă. Așadar, după felul 
perceperii fenomenelor putem deosebi o „lume vizuală” și o „lume 
acustică“, fiecare dintre ele avînd legitätile ei, de o deosebită impor- 
tantä în ceea ce priveşte organizarea mijloacelor de expresie. Legitätile 
„lumii vizuale” (culorile complementare, echilibrul formei, aspecte de 
simetrie etc.) dau naştere la cele mai generale idealuri estetice ale pic- 
turii, sculpturii, arhitecturii etc., iar legitätile „lumii acustice” au un rol 
asemănător în muzică (de ex. legitätile șirului de armonice în formarea 
ideii de consonantä). În mod firesc atît lumea vizuală, cît și cea 
acustică sînt în permanentă dezvoltare, asigurind o posibilitate de con- 
tinuă îmbogăţire a mijloacelor de expresie și contribuind — pe lîngă 
alţi factori — la schimbarea idealurilor estetice. 

În decursul istoriei muzicii putem descoperi numeroase impulsuri 
de provenienţă vizuală, care se manifestă în cele mai variate forme 
și în toate domeniile practicii muzicale. Credem că o studiere a acestei 
laturi a evoluţiei muzicii poate da răspuns la multe probleme neclari- 
ficate sau mai putin cercetate pînă acum. Lucrarea de față are scopul 
de a examina unele aspecte, fără pretenţia de a le aborda pe toate, 
în complexitatea lor şi cu concluzii definitive. 


PĂTRUNDEREA LEGITĂȚILOR VIZUALE ÎN SISTEMUL SONOR 
(Influenţa obiectivă a lumii vizuale) 

În evoluţia mijloacelor de expresie muzicală, punctul de plecare 
este lumea acustică. Legătura strînsă dintre aceasta şi fazele incipiente 
ale evoluţiei muzicii se poate confirma în cazul fiecărui element con- 
stitutiv (ritm, melodie, armonie), în parte. 
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Astfel, putem constata că aspectul ritmic extrem de variat al naturi? 
are o influentä hotäritoare în dezvoltarea ritmului muzical. Universul 
sonor conţine două forme principale de organizare ritmică: cea perio- 
dică (metrică) și cea neperiodică (ametrică) cu ritmuri foarte complexe. 
În lumea ritmică a muzicii primitive, aceste două forme de organizare 
ritmică sînt preponderente, existind în majoritatea cazurilor un schelet 
ritmic de cea mai simplă periodicitate si în sînul acestuia — sau pe 
lîngă acesta — formule ritmice de o uimitoare varietate și complexi- 
tate, asemănătoare formulelor ritmice la care muzica europeană a ajuns 
în urma evoluţiei de multe secole. Cu siguranţă, aceste ritmuri sînt îm- 
prumutate în mod nemijlocit din lumea acustică, cu care omul primitiv 
— datorită modului său de viață — a avut un contact foarte strîns. 

În ceeace privește melodia şi armonia, ne putem baza pe legitätile 
șirului armonicelor, acestea fiind un fenomen pur acustic. Formula me- 
lodică cea mai străveche — terta mică (sol-mi) —, căreia i se adäugä 
secunda mare (la), este prezentă atît în repertoriul copiilor, cît si în 
folclorul multor popoare. Originea acestei formule melodice — precum 
demonstrează I. Bârdos în studiul său „Natürliche Tonsysteme” — tre- 
buie căutată în înrudirea acustică de cvinte, precum si în intervale 
intonationale apropiate ale vorbirii (Engstufigkeit); iar în logica con- 
structiei acestui sîmbure melodic descoperim cu ușurință legitatea ge- 
nerală a sirului armonicelor: mai întîi intervalul mare, după aceea 
intervalul mic, principiu existent în marile culturi vocale. 

Se cunoaște deasemenea în ce măsură este legată evoluția armoniei 
de șirul armonicelor, Aspectele generale ale polifoniei, ca- răspunsul 
tonal, răspunsul la cvintă (preluate de altfel din melodia sia i 
sint strîns legate si ele de legitäti acustice, 

Evoluţia bazată pe aceste legitäti este confirmabilă pînă la un anu- 
mit moment al dezvoltării muzicii. Punctul de cotitură, în acest sens, are 
loc în urma apariţiei si dezvoltării muzicii instrumentale. Confectio- 
narea „artificială” a sunetelor existente în sistemele tonale dezvoltate 
în muzica vocală este o problemă permanentă a muzicii instrumentale 
si se pune cu acuitate în cazul instrumentelor cu claviatură, a căror 
sunete de înălțimi diferite sînt gata date, fără posibilitate de rectifi- 
care în procesul de interpretare. Motive practice fac ca — după înde- 
lungate experimente și cercetări — să se ajungă, la începutul secolului 
XVIII, la o soluţie foarte practică: temperarea, folosită şi astăzi. Această 
inovaţie, ale cărei avantaje sînt în general cunoscute (posibilitatea de 
a folosi unele intervale, false pînă atunci, fenomenul enarmoniei etc.), 
devine în cel mai scurt timp foarte populară şi pretutindeni folosită, 
un sistem tonal utilizat în toată practica muzicală europeană. 

Ce înseamnă în fond temperarea? Intervalul de octavă a fost îm- 
pärtit în douăsprezece părți egale. Sistemul sonor în plină evoluţie (pe 
baza legitätilor acustice) este brusc încremenit. Organizarea celor două- 
sprezece sunete, egale din punct de vedere geometric (si nicidecum 
acustic) este posibilă pînă la un moment dat respectînd unele legitäti 
acusitce. Apar însă din ce în ce mai multe procedee melodice şi 
armonice care au la bază mai curînd legitäti vizuale, decît acustice, în 
sînul unor sisteme tonale strîns legate de temperare. Sisteme ca hexa- 
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fonia sau sistemul de axe al lui Bartók, permit apariția unor procedee 
simetrice si distantiäle, care la rîndul lor se leagă si de o altă formă 
de influentä vizuală tratată mai tirziu. În muzica serial-dodecafonică, 
acest proces de „vizualizare“ ajunge la gradul cel mai înalt: „Faţă 
de principalele relaţii ale muzicii tonale — dominantă, subdominantă, 
mediantă etc. — locul de frunte îl ocupă punctul de vedere al simetriei 
si al regularitätii. Astfel, cel mai important este mijlocul octavei — 
cvinta micsoratä."* Fără îndoială că acest „mijloc“ al octavei este de 
fapt un centru geometric — deci vizual — mijlocul acustic al octavei 
fiind cvinta perfectă. 


Semnalăm aici că acestui proces de vizualizare i se opun mari ad- 
versari; în muzica ultimului veac se duce o adevărată luptă în acest 


sens, fapt despre care vom mai vorbi. ‘ 


PĂTRUNDEREA NOTIUNILOR GENERAL—VIZUALE ÎN MUZICĂ. 
(Spaţiu, culoare, lumină etc.) 


Ca toate artele, muzica are și ea menirea de a reda realitatea încon- 
jurătoare în complexitatea ei. Mijloacele sale specifice de expresie sînt 
legate de o singură dimensiune — de timp. A fost deci necesar ca 
noțiunile aparținătoare lumii vizuale (spaţiu, culoare, formé) legate 
de dimensiunea spațiu să pătrundă în muzică, cerind formarea unui 
sistem de simboluri pentru redarea lor. Vizualul se impune deci și ca 
un element al realităţii care, în mod inevitabil trebuie să fie prezent 
în conținutul creaţiei muzicale. (Atragem atenţia asupra faptului că vi- 
zualizarea mai sus tratată a organizării mijloacelor de ezpresie nu este 
legată de această problemă de conținut.) 

Se pune întrebarea: în ce fel este posibilă redarea elementelor 
legate de spațiu, prin sunete muzicale, care se desfășoară în timp? Ana- 
lizind proprietăţile sunetului muzical, ajungem la concluzia că acestea 
sint mai mult, sau mai puțin apte pentru formarea sistemului de sim- 
boluri amintit mai sus. 


Înălțimea sunetului va intra în sistemul de simboluri foarte repede. 
Noţiuni ca „sus” sau Josi sînt utilizate în cîteva cazuri în cîntecele 
populare. În literatura corală a Renașterii găsim foarte multe coinci- 
dente ale fragmentelor melodice plasaie în registrul acut sau grav, 
cu texte cu un conţinut în acest sens. (In literatura gregoriană sînt 
cazuri cînd sunetele înalte coincid cu cuvîntul „coeli“ iar cele grave, 
cu „terra“; datorită însă faptului că acestea sînt cazuri destul de izolate, 
nu putem afirma cu siguranţă folosirea lor legată de tema noastră). 

Intensitatea sunetului este extrem de adecvată pentru sugerarea no- 
tiunilor „departe” sau „aproape”, fiind legată de perceperea cu inten- 
sitate diferită a fenomenelor acustice, care au loc în apropiere sau 
în depărtare. Utilizarea contrastului dinamic cu scopul sugerării spatiu- 
lui este foarte frecventă, exemple în acest sens oferindu-ne deja Re- 


* A, Webern: Ciclu de conferinţe „Drum spre compoziţia cu douăsprezece sunete”. 
(26 febr. 1932). 
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naşterea, (Lassus: Echo); totuşi existenţa unor asemenea intenţii se 
poate dovedi numai din momentul notării precise a semnelor dinamice. 
= Durata — proprietatea sunetului, care asigură scurgerea lui în 
timp (deci, sub acest raport, elementul cel mai caracteristic al muzicii) 
— este mai puţin adecvată pentru redarea noţiunilor legate de spaţiu; 
ea va putea face față unui' asemenea serviciu în modul cel mai indirect. 

„Culoarea apare în sistemul de simboluri tirziu, în a doua jumătate 
a secolului trecut si va fi redată — pe lîngă mijloacele armonice — 
cu ajutorul timbrului. Ea este legată în mare măsură de probleme de 
orchestrație (culori orchestrale). Tot timbrul va fi acea proprietate a 
sunetului, prin care se obțin efecte de lumină. Pe lîngă compozitori ca 
Liszt, Debussy, Ravel, amintim aici numele lui Scriabin, care a avut o 
deosebită preocupare în acest domeniu. 


Din cele arătate pînă aici, se formează acel Sistem de simboluri, pe 
care literatura romantică va clădi muzica ei programaticä (contribuind 
totodată la formarea și dezvoltarea pe mai departe a sistemului de 
simboluri). în acest proces un rol decisiv îl are muzica vocală. 


PĂTRUNDEREA ÎN MUZICĂ A IDEALURILOR ESTETICE ALE 
„ARTELOR VIZUALE | 


Despre nașterea idealurilor estetice în cazul diferitelor arte am mai 
vorbit. Am constatat, că ele derivă din legitätile lumii reale, percepute 
pe cale vizuală sau auditivă, la naşterea idealurilor estetice ale artelor 
vizuale fiind afectate legitätile lumii vizuale, iar în cazul muzicii, cele 
ale lumii acustice. Am precizat apoi că evoluţia muzicii — în ceeace 
privește modul de organizare a mijloacelor sale de expresie, cît și în 
formarea idealurilor estetice de bază — este strins legată de aspectele 
cele mai caracteristice ale universului sonor. Găsim însă în muzică și 
citeva procedee de construcţie, care în decursul istoriei devin din ce 
în ce mai frecvente, ajungînd la rangul de ideal estetic, a cărui prove- 
nienjä nu este legată de lumea acustică. De pildă, aspectele sime- 
triei. | : 

Trebuie precizat că nu toate formele de simetrie pot fi tratate ca 
preluări dintr-o lume străină muzicii. Formule melodice foarte simple, 
cu o construcție simetrică (de exemplu sol-mi-sol, sau sol-la-sol motive 
caracteristice cîntecelor de copii), sau procedeele cele mai simple de 
construcție a formei (ca unitate de două măsuri) au, desigur, rădăcini 
adînci în simţul natural de echilibru si de simetrie al omului. Credem 
că principiul general de a construi simetric, ce se manifestă în reali- 
zarea formei arhitectonice în toate epocile are deasemenea, o astfel 
de provenienţă. | 

Există însă o serie de procedee de o simetrie foarte complexă, ca 
diferitele înversări, construcţii în oglindă, rac etc. (caracteristice mu- 
zicii niederlandeze, preluate apoi de întregul stil polifonic al Renaş- 
terii și mai tîrziu de polifonia barocului, avind deosebită însemnătate 
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în muzica secolului XX — muzica serială), care dovedesc influenţa 
artelor vizuale* (arta decorativă, arhitectura). Fapiul că asemenea fe- 
nomene sînt prezente şi în folclorul român exclude în mod categoric 
eventuala origine speculativă a acestora, pledind în schimb pentru 
proveniența lor din arta aplicată, în care aspectele simetrice au un 
rol foarte mare”, | 

Înrudirea dintre arhitectura romanä si cea goticä — si idealul melodic 
de cupolä al acestor epoci, precum si corespondenta evidentä dintre 
formulele melodice şi ritmice tipice ale barocului muzical si decoraţiile 
arhitecturii epocii, oferă exemple în acest sens. Menţionăm că în eta- 
pele următoare ale istoriei artelor contactul între diferitele arte devine 
din ce în ce mai puternic, în majoritatea cazurilor însă cu un pronunţat 
caracter programatic; astfel, în muzica programatică a romantismului, 


cît si în muzica ultimului veac — impresionismul, exemplul cel mai 
convingător — găsim numeroase exemple privitoare la această pro- 
blemă. 


REFLECTAREA CONȘTIENTĂ A FENOMENELOR VIZUALE 
CONCRETE 


(Muzica programatică) 


Cele tratate pînă acum se leagă de o influenfä obiectivă a lumii 
vizuale asupra muzicii. Formarea sistemului de simboluri deja comen- 
tat face posibilă apariţia muzicii cu program care, din punctul de 
vedere al influentei vizuale înseamnă utilizarea conștientă (subiectivă) 
a elementelor legate de lumea vizuală. Avînd în vedere că această 
problemă este mai cunoscută ne vom mărgini la evidenţierea aspecte- 
lor tipice. 

Programatismul romantic își are rădăcinile în numeroasele creații 
legate de diferite onomatopei din epocile premergătoare, (literatura de 
madrigale ale Renașterii, claveciniștii francezi etc.); acestea au însă în 
centrul preocupării lor redarea fenomenelor legate de lumea acustică 
(sunetele naturii), sau de fenomene în afara problematicii noastre. Pre- 
ocuparea permanentă pentru fenomenele vizuale — fie ele din natură 
sau creaţii de artă — este o trăsătură caracteristică a programatismu- 
lui romantic. Menţionăm aici, că tocmai în perioada romantismului 
devine foarte frecventă și conștientă intenţia de a forma un limbaj 
muzical capabil de a da o imagine cît se poate de complexă, chiar 
integrală, despre lume. Mai mult, sînt cunoscute anumite tendințe de 
realizare a unor opere de artă, care să conţină toate artele (Gesami- 
kunstwerk), principiu care de altfel există si în epoca noastră — sincre- 
tism —. Totodată, ca o reacţie la adresa acestor tendințe observăm 
o radicală schimbare în unele cazuri — Şcoala vieneză —, idealul 
devenind „muzica absolută”. Este interesant faptul, că foarte frecvent 
creaţia vizuală a reprezentat un izvor de inspiraţie pentru propagatorii 


* Se subinfelege aportul foarte semnificativ pe care il are scrierea, grafia mu- ` 
zicală, acest fapt permifind o construcţie de ordinul arhitecturii si simetriei ei. 
** cf. Tr. Mirza, în lucrarea sa inclusă în prezentul volum. 
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genului programatic, — fapt care, dealtfel, cu siguranță a contribuit 
la pătrunderea idealurilor estetice ale artelor vizuale, despre care am 
vorbit deja. Cîteva exemple în acest sens: Liszt — Michelangelo, 
Rafaelo, Kaulbach etc.; Berlioz — Benvenuto Cellini. Tendinţa progra- 
maticä este continuată in creația compozitorilor post-romantici : 
R. Strauss — Velasquez; M. Reger — Böcklin etc., de către impresio- 
nisti (Debussy, Ravel), si în muzica lui Mussorgski. Muzica secolului 
XX ne oferă deasemenea multe exemple de programatism vizual: cre- 
afia lui Respighi; Hindemith — Mathias Griinewald; Siravinsky — 
Hoghart; din literatura autohtonă ca exemple foarte caracteristice de 
preocupare în domeniul vizualului cităm Arcade de A. Stroe și Coloana 
fără sfîrșit de T. Oláh. 


Atit procesul de creaţie, cît si cel de percepere sîni legate în cazul 
programatismului — dar deseori și în afara lui — de formarea și îm- 
bogätirea permanentă a sistemului de simboluri vizuale; sub acest ra- 
port au o mare însemnătate asociaţiile vizuale. 


ASOCIAŢII VIZUALE SUBIECTIVE ÎN PROCESUL DE CREAȚIE, DE 
INTERPRETARE ȘI DE PERCEPERE 


Asociaţiile legate de lumea vizuală sînt cele mai subiective efecte 
ale vizualului asupra muzicii. Ele realizează un contact între lumea 
vizuală și cea acustică. În procesul de creaţie asociaţiile se prezintă ca 
mijlocitori dinspre lumea vizuală înspre muzică, luînd parte la procesul 
de formare a sistemului de simboluri. În cursul perceperii, asociaţiile 
decurg invers. Prin perceperea sistemului de simboluri obținem din nou 
asociaţii. Interpretul, la rîndul lui, percepe sistemul de simboluri si 
transmite asociaţiile sale auditorului. 


Peniru a ajunge la o concluzie, trebuie să examinäm în ce măsură 
afectează diferitele forme ale influenţei lumii vizuale îndepărtarea 
muzicii de lumea acustică. Putem constata că o mare parte dintre for- 
mele arătate înseamnă o îmbogăţire a posibilităţilor de expresie, fără 
ca ele să aducă schimbări în ceea ce privește organizarea materialului 
sonor pe baza legitätilor acustice. 

Problema pătrunderii legitätilor vizuale în sistemul sonor, tratată 
ca prima dintre influenţele vizuale, pare să fie mai complicată, datorită 
acelor radicale schimbări pe care le-a produs în cel mai important mij- 
loc de expresie: în sistemul sonor. Am atins deja problema temperării 
și vizualizarea adusă de ea. (Trebuie să precizăm: temperarea nu s-a 
făcut ca o influentä a lumii vizuale; ea a produs doar organizarea ma- 
terialului sonor în acest sens). Faptul că si creatorii simt îngrădirile 
aduse de temperare în ceea ce privește limitarea numerică a sunetelor 
folosibile, argumeniează acele încercări care au scopul de-a împărţi 
intervalul de octavă in mai mult decît douăsprezece părți. Se știe că 
pînă acum aceste experimente nu și-au atins pe deplin scopul. Dar 
tendințele în vederea imbogätirii sistemului sonor nu s-au limitat la 
sunetele muzicale. Este interesant cît de mult a crescut rolul instru- 
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mentelor de percuție, după întroducerea sistemului temperat în toată 
muzica instrumentală. Acest drum s-a dovedit a fi cu mai multe per- 
spective decît experimentele cu sferturi sau treimi de ton. Începînd cu 
apariția primelor instrumente de percuție cu înălțime nedefinită (Mo- 
zart, Gluck, Meyerbeer), numărul și rolul acestora crește din ce in ce 
mai mult, pînă se ajunge la intrebuintarea lor echivalentă cu celelalte 
instrumente (Stravinski, Bartok, Orff), la folosirea lor cu o primordială 
importanţă sau chiar utilizarea lor exclusivă, (Varèse: Ionisation). 

Sunetele produse de aceste instrumente sînt zgomote, a căror apari- 
tie în sistemul temperat în special și în rîndul mijloacelor de expresie 
în general, reprezintă o nouă pătrundere a lumii acustice în muzică. 
Este semnificativ faptul că tocmai elementul cel mai străin de sunetul 
muzical este acel reprezentant al lumii acustice, care reușește să pă- 
trundă în sistemul sonor traditional, închistat, și care — parcurgind un 
drum lung de evoluție — pregătește o adevărată invazie a lumii acus- 
tice a timpurilor noastre (muzica concretă). 

Există însă un alt aspect interesant sub raportul problematicii noas- 
tre care se manifestă în cursul ultimului veac din ce în ce mai pronun- 
tat. Ne gindim la utilizarea anumitor sisteme tonale strîns legate de 
legitätile lumii acustice, cu o funcţie clar conturată de a servi drept 
mijloc spre a reda idealul pozitiv. Dintre cele mai semnificative exem- 
ple cităm pe Debussy (care — în Pelleas de pildă — folosește penta- 
tonia în sensul arătat mai sus, opunindu-o gamei „artificiale” hexa- 
fonice ce exprimă întunericul, spaima etc.), pe Bartok (în muzica 
căruia se realizează un contrast puternic cu ajutorul confruntării unei 
game acustice cu o structură foarte cromatică, de multe ori dodecafo- 
nică) si pe Messiaen a cărui preocupare intensă pentru natură*, pentru 
sunetele din natură este în general cunoscută. 

Experimentele de muzică concretă ne apar interesante tocmai sub 
acest raport. Universul sonor — ca și lumea vizuală în cazul fotogra- 
Dei — este imprimat pe bandă, procedeele componistice tradiționale 
fiind înlocuite cu o tehnică electronică de montaj etc., fiind mai mult vorba 
despre o autoorganizare a materialului sonor (tehnică identică cu cea 
folosită în muzica electronică, descrisă de Stockhausen)** de cît despre 
o compoziţie în sensul obișnuit al cuvîntului. Însemnătatea acestor 
experimente o vedem tocmai punîndu-le în slujba „redescoperirii lumii 
acustice si a legităţilor sale, lucru care poate să aducă muzicii o 
imensă îmbogăţire a mijloacelor sale de expresie, un nou impuls, să- 
nătos, din străfundul universului sonor. 


* O, Messiaen: „Sînt aspecte sonore care, cred, că au un mare viitor, pentru că 
însumează esenţa vieţii: ritmul...; sunetul actual al lucrurilor, care va aduce muzicii 
o lărgire a universului său. Naturii trebuie să-i cerem mai multe sfaturi.” (Secolul 20, 
nr. 7—8/1965). 

* „Muzica nouă este mai puţin rezultatul gîndirii și sentimentelor compozitorului 
modern, mai putin o autoexprimare a compozitorului“ ..... „Sarcina creatorului de 
acest gen nu este propriu zis crearea noului, ci a crea condiţiile ca acel nou să se rea- 
lizeze.“ (K. Stockhausen: Elektronische Musik und Automatik). 
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Influences visuelles dans la musique: 
P. Vermesy: 


Resume 
Au cours de son évolution, la musique a reçu diverses impulsions, qui ont leur 
origine dans le monde visuel et ont affecté de manière objective ou subjective 


son développement. Ses influences visuelles sont traitées dans l'ouvrage, dans l'ordre 
suivant: 
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— Pénétration des lois visuelles dans le système sonore 

— Pénétration des notions visuelles générales dans la musique. 

— Pénétration des idéals esthétique des arts visuels dans la musique. 
— La réflexion consciente des phénomènes visuels concrets. 


— Associations visuelles subjectives dans le procès de création, d'interprétation 
et de perception. En concluant, on analyse dans quelle mesure ces influences ont 
contribué à l'éloignement de la musique des lois acoustiques et l'on indique le rôle 


éventuel des expériences de la musique concrète dans le but de faire connaître le 
monde acoustique. 


Bu3yaJibHble BAHSHHA B MY3bIKE 
Tlerep Bepmeum 
Pesrome 


Mysbixa B Teyenne CBOerO PasBHTHA NOJ]YUANA PASIHUHHE HMDNA CH H3 BH3YAJbHOrO 
MHpa, KOTOPEIE OGPEKTHBHO HJIH CYOBEKTHBHO ACHCTBOBANU Ha CË SBOMIOLMHIO. 

B paöore BH8SYarBHBIe BAHAHHA HOKASAHE B CIIEAyIONIEM HOPAJKE: 

— IlponuKnoBenue 3pHTenbHbiX 3aKOHOB B 3BYKOBYIO CHCTEMY 

— IlponuknoBenue oëmnx BHSYANBHBX NOHATHĂ B MY3BIKY 

— IlpounkHosenne B MY3bIKy BCTETHUECKUX HACAIOB BHSYAJNbHbIX HCKYCCTB 

— COSHATEJILHOC OTPAXKEHHE BH3YANbHDIX KOHKPETHHX SIBACHHÄ 


— Cy6PEKTHBHEIE BHBYANbHbIE ACCONMAUHN B NpOnecce TBOPHECTBA, HCIOMHEHIA 
H BOCHPHATHA. 


ÂBTOp B 3ak/IOUeHHE AHAJH3HPYET B KAKOË Mepe ar BIHAHUA COJCÂCTBOBAIH Ha 
OTAAJICHHE MY3bIKH OT CJIYXOBbIX 3AKOHOB H HOKASHIBACT BOSMOXHYIO Dot KOHKPETHEIX 
MYSBIKAJIPBHEIX ONBITOB B PACCKPBITHH AKYCTHYECKOTO Mapa. 


Visuelle Einflüsse in der Musik 
P. Vermesy: 


Zusammenfassung 


In ihrem Entwicklungsverlauf hat die Musik verschiedene Impulse erhalten die der 
visuelien Welt entstammen und welche, — in objektiver oder subjektiver Weise — 
ihre Entfaltung bestimmten. Die visuellen Einflüsse sind in der Arbeit in folgender 
Reihenfolge behandelt: 

— Das Eindringen der visuellen Gesetze in das Tonsystem 

— Das Eindringen der allgemeinen visuellen Begriffe in die Musik 

— Das Eindringen der ästhetischen Ideale der visuellen Künste in die Musik 

— Die bewusste Spiegelung der konkreten visuellen Phänomene 

— Visuelle subjektive Beteiligung im Schöpfung — Interpretations — und 

Auffassungsprozess 

Im Abschluss wird analysiert, in welchem Masse diese Einflüsse zur Abweichung 

der Musik von den akustischen Gesetzen beigetragen haben und es wird die eventu- 


elle Rolle der Experimente (Versuche) der konkreten Musik in der Wiederentdeckung 
der akustischen Welt dargelegt. 
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Muzică şi literatură în opera contempo- 
rană“ 


ILIE BALEA 


Se poate spune că începînd cu al patrulea deceniu al secolului, 
perioada de Strum und Drang a artei moderne, dominată de neliniștea 
elaborării unei noi sintaxe muzicale, este, în liniile ei esenţiale, înche- 
iată si că începe o perioadă de consolidare, în care lucrurile se vor 
mișca în cele două sensuri opuse, aceasta fiind însăşi dinamica proce- 
sului de consolidare: un sens al consecventei pe căile nou deschise, 
vizind explorarea universului descoperit, celälalt sens, nu numai de 
recul de la tot ceea ce s-a dovedit a fi experiment efemer, ci si de 
retrospectivă, de pe poziţiile avansate cucerite, asupra moștenirii tre- 
cutului, chiar si cel mai îndepărtat, pentru a putea cuprinde unitar 
ceea ce s-a acumulat mai valabil, pentru a fundamenta tradiţii noi şi 
ferme. În această perioadă exclusivismul de avangardă tinde să cedeze, 
uneori se transformă într-un nou academism, după cum și reacţiunea 
retrospectivă suferă prefaceri adinci, adoptind sub formula de neo sti- 
lizarea si o atitudine de ambiguitate față de ceea ce se părea că a respins 
cu vehementä. Asa că extremele se ating, cercul se închide si se circum- 
scrie domeniul nou al tradiţiei, al unui nou clasicism. Spunea Valery: 
„clasic este scriitorul care poartă un critic în sine însuși si îl asociază 
strîns lucrărilor sale“(1). 

Este semnificativ si interesant totodată să urmäresti, în acest con- 
text chiar, scrupulele pe care avea să și le facă un compozitor ca Alban 
Berg, care a reunit geniul cu o mare onestitate de creator, publicind 
în Almanahul Universal Edition 1929, un scurt studiu despre „Die Stim- 
me in der Oper”, răspuns criticii de a fi sfărimat forma tradițională a 
stilului vocal. Încă înainte de a termina Wozzeck, într-o scrisoare adre- 
satä la '19 august 1918 lui Anton Webern, compozitorul se întreba 
dacă noua formă de melodramă, bazată pe „cintul vorbit“ poate fi 
valabilă și eficace pe scenă, pentru ca, după confirmarea pe care i-a 
adus-o premiera şi spectacolele succesive, să poată afirma în studiul 
amintit: „Este de la sine înțeles că o formă de artă care întrebuințează 
vocea umană, nu renunţă la nici o posibilitate din cele multe, așa că 
și în operă cuvîntul vorbit... își găseşte tot aşa locul ca și cel cîntat: 
de la recitativ pînă la parlando, de la cantilenă pînă la coloraturä. Prin 


* Fragment (capitolele IV şi V) din studiul Opera — dialog al muzicii cu literatura. 
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aceasta e dată si posibilitatea dezvoltării bel-canto-ului şi pretenţia e 
— chiar în muzica de operă actuală — justificată” (2). Berg afirma 
deci, în plină perioadă de expansiune, necesitatea unui judicios inven- 
tar al posibilităţilor de care compozitorul poate dispune în tratarea 
vocală. Și fără îndoială, nu numai în tratarea vocală. 

Tentativa unui inventar se îmbie chiar sub unghiul de cercetare 
propus aici și ar urma să circumscrie probleme legate de tematica spe- 
cifică, formulele dramaturgiei muzicale, funcţia și proporţia componen- 
tei instrumentale, modalitățile de abordare a textului — toate în pers- 
pectiva curentului viu al schimbului de valori și sugestii între literatura 
și muzica contemporană. 


Ideea preconceputä a unui teatru muzical de esenţă lirică — in 
sensul curent de expresie a sentimentelor și emoţiilor — este din ce 
Im Ce mai mult constrinsä să cedeze în fața multor creaţii ale acestui 
secol, așa că denumiri ca scenă, repertoriu, gen „liric“ nu mai pot fi 
folosite fără ghilimele de cît ori impropriu, ori într-un sens parcelar, 
limitativ. Faptul cel mai semnificativ pe care îl reținem aici este posi- 
bilitatea teatrului muzical și ca dezbatere, ca teatru de idei. Desigur 
că Wagner l-a pregătit — sau mai corect spus, prin dezbaterea de. idei 
dusă pe marginea unora dintre dramele sale — i-a deschis căile de 
acces. Multe dintre realizările noului secol le folosesc din plin, deschid 
altele. Obsesia absolutului în arta expresionistă facilitează alunecarea 
pe asemenea căi. Mahagony de Weill-Brecht o ilustrează, dar și un 
Doktor Faust de Busoni. Mathis der Mahler (1932—1934) de Hindemith 
aducînd pe scena „lirică“ drama lui Mathias Grünewald o proiectează 
dincolo de fundalul „Războiului țărănesc german” într-o problematizare 
mai generală asupra destinului uman, al creatorului, în raport cu o so- 
cietate c;'prinsă de febra răscoalei, de nelinistea prefacerilor profunde, 
implacabile, nesfiindu-se totodată, după cum s-ar părea, să recurgă la 
concretizări ca arderea cărţilor protestante în piața din Mainz (tabloul 
al treilea) de un paralelism transparent cu evenimentele care cutremurau 
Germania anilor in care compunea opera. Poziţia creatorului faţă de 
ceea ce Hindemith numeste „probleme a căror rezolvare îi pare mai 
esenţială decît creaţia artistică, deoarece această rezolvare privește în- 
treaga umanitate“, reprezenta pentru generaţia post-belică de artiști ger- 
mani o dezbatere actuală si reactualizată de cursul evenimentelor, re- 
luată după război în Harmonie der Welt (1951—1957) pe un plan poate 
mai abstract, controversele teologice și matematic-astronomice cărora 
li se face loc în acţiune fiind asimilabile cu ceea ce teoretic Hindemith 
a inteprins douăzeci de ani înainte, în Unterweisung in Tonsatz. Ase- 
menea dezbateri se vor. cristaliza inevitabil într-un text dialogat oare- 
cum arid — compozitorul, autor al celor două librete, nu e insensibil 
la frumuseţe poetică și formulări sugestive — dar mai ales într-o reli- 
nere a elanului liric al muzicii, aceea tendinţă de obiectivizare neocla- 
sicä, Nu se poate spune că opera a găsit aici o formulă clară a teatru- 
lui de idei. Si este interesant că tocmai la un pol opus, al artei de 
exiremă incandescentä a lui Schoenberg, a putut fi mai degrabă apro- 
ximată. În speţă — opera Moise si Aaron, compusă între 1930—1932, ` 
neterminată, reprezentată ca atare în 1957 la Zürich. 
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= Brodînd de-a lungul întregului volum I din Entweder/Oder* pe tema 
lui Don Giovanni de Mozart, Sören Kierkegaard scrie un capitol despre 
„Der innere musikalische Bau der Oper” si distinge între idee (Gedanke) 
si atmosferä (Stimmung), contureazä un specific al dramei in reflec- 
tarea adincä (durchreflektieren) care convertește totul, acţiune si si- 
tuatii, în „monedă dramatică” pentru ca impresia de ansamblu (Total- 
eindruck) să conducă nemijlocit la o idee. Cînd impresia de ansamblu 
conduce la Stimmung înseamnă că poetul nu a cuprins și nu a dezvoltat 
dramatic o idee. „O asemenea dramă suferă de o precumpănire anor- 
mală a liricului — spune Kierkegaard, adăugind — aceasta e în dramă 
o lipsă, nu însă în operă”. Total elaborată prin gîndire, drama își gă- 
seşte unitatea dramatică în idee, principala ei armură. „Dar cum opera 
în totalitatea ei nu poate fi așa de deplin elaborată prin gîndire ca dra- 
ma propriu-zisă, tot aşa situaţia muzicală, deși este dramatică, totuși 
își găseşte unitatea ei în atmosferă”. (3)** Ceea ce îl duce pe filozoful 
danez la afirmarea precumpänirii lirismului asupra reflectiei în operă, 
al cărui specific rezidă mai mult în „pasiunile nereflectate, substan- 
Dale", decît „în reprezentarea caracterelor și în acţiune”. (4)*** Analiza, 
cu vădite subtilitäti aplicată pe organismul unuia din prototipurile cele 
mai complexe și complete ale operei clasice, oferă puncte de reper pen- 
tru o incursiune în „construcţia muzicală internă”, a dramei lui Schöen- 
berg, lărgind perspectiva schitatä de Kierkegaard pentru a întemeia 
un domeniu al ideii în operă. Căci partitura lui Moise si Aaron, text 
si muzică, e oarecum „reflectată în totalitatea ei”. Aici nu mai poate fi 
vorba de „prima le parole, dopo la musica”, sau invers, geneza operei 
fiind legată de o unitate muzical-dramatică imanentă acestui tip de 
dramă. Ar fi puţin de spus că Schoenberg își scrie singur libretul. Nu 
aici e esenţa problemei, cum nu e în cronologia textului sau muzicii, 
în faptul că actul al treilea are text, dar nu are muzica. Compozitorul 
gindeste, concepe, exprimă, în ceea ce aș numi „entităţi muzical-dra- 
matice”, elemente definite prin imanenta acestui dublu aspect căruia 
muzică si text îi sint reflexe exterioare de expresie mereu ingemänate. 
Pînă la limita consecventei de gîndire, care în acest caz a fost finalul 
“actului al II-lea după dramatica exclamatie „O Wort, du Wort, das mir 
fehlt!” compozitorul nu a mai putut continua. Lipsa continuării este 
în fond aici lipsa unei soluţii posibile a conflictului în condiţiile date. 
Pentru că imanenta e în sîmburele dramaturgic, în esenţa conflictului: 
dualismul tragic al lumilor inconciliabile care definesc personalitatea 
celor doi frați — cum s-a arătat — contrapunind inexprimabilul-ex- 
primabilului, conceptia-expresiei, gindirea-realizärii, continutul-formei, 
legea-libertätii, vointa-iubirii, Moise-Aaron este dat ca idee si concre- 


* Lucrarea a apärut la Kopenhaga în 1845. 

** Ein solches Drama krant dann an einem abnormen Übergewicht des Lyrischen. Das 
ist beim Drama ein Fehler, aber nicht bei Oper”, si „Aber wie die Oper in ihrer Tota- 
lität nicht so durchrefiektiert sein kann wie das eigentliche Drama, so auch die 
musikalische Situation, die zwar dramatisch ist, aber doch in der Stimmung ihre Ein- 
heit hat”. 

*** „die unreflektierte, substantielle Leidenschaften“ — „in der Charakterschilde- 
rung und in der Handlung.” | 
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tizarea plastică totodată în dualismul expresiei care contrapune neîn- 
cetat „cintul vorbit“ (Sprechgesang) cantabilitäfii (desigur nu italiană), 
acesta fiind însuși pivotul dramei. Duetul lung al tobloului al doilea, 
nodul dramatic al operei, confruntind în alternări și simultan declama- 
Da lui Moise — care nu cîntă niciodată — și cîntul tenoral al lui 
Aaron, e o situație muzical-dramatică, tocmai în sensul de mai sus, 
deplin, total reflectată; „impresia de ansamblu”, „efectul dramatic total” 
(der dramatischen Totalwirkung) va fi aici mai putin Stimmung-ul, cît 
o idee. Ideea acelui dualism, inconciliabil în concepția lui Schoenberg 
și ca atare tragic, demonstrează însă nu prin construcția unui sistem. 
de concepte, ci viu, prin substanţa artistică, profund „reflectată“ pen- 
tru a o cuprinde, profund „lirică“ pentru a-i da eficienţă estetică. 

Putem oare vorbi de o schimbare profundă în gindirea „lirică“, afec- 
tind aspecte esenţiale de elaborare și construcţie muzical-dramaticä? 
Afectind deopotrivă structura și tipul unui creator mai complex si 
complet, ce nu se limitează la muzicalizarea unui subiect dat — preluat 
pentru a-l adapta sau a i se adapta — ci afirmă o metodă și mijloace 
specifice, o estetică, implicit si necesar un Weltanschauung propriu, cu 
aceeași independenţă și forță cu care ne-am obșnuit s-o pretindem unui 
scriitor, romancier sau dramaturg? Cred că teatrul muzical modern tinde 
spre o atare demniiaie, creatorul spre a gîndi și elabora în categorii 
muzical-dramatice, genul spre un specific propriu, muzical-dramatic, de 
interferență și nu de periferie muzicală ori literară, alegind între un 
ideal mai pur și autentic, chiar dacă posibil numai pentru virfuri, 
culmi de creaţie, și unul hibrid, de ,mezaliantä” a unui op literar cu 
muzica, într-un comod spirit de suficientä. Ideal întrezărit de Mozart 
— care vorbea de cazul fericit care reunește „un bun compozitor, care 
înțelege teatrul... şi un poet inteligent” (5) — pregătit de tipul wag- 
nerian al unui „Dichterkomponist“. Ideal realizat în secolul nostru 
— poate mai semnificativ și mai deplin tocmai pentru că se îngemă- 
nează cu unul de reținere și echilibru într-o sinteză de tradiţie si mo- 
dernitate — si de George Enescu în Oedip. Tragedie profund „reflec- 
tată“ — cu toate că aici potenţialul creatorului intuitiv se opune tipu- 
lui „teoretizant” al artistului care a fost Schoenberg — aducind în genul 
„liric“ o artă care corelează sensibilitatea contemporană si o concepţie 
fundamentală ce afirmă forţa activă a umanismului. Deci o modalitate 
a teatrului de dezbatere care leagă sentimentul cu ideea. 

Nu ne-am propus un inventar mai cuprinzător al tematicii și for- 
mulelor dramaturgice introduse de opera contemporană. „În contact 
si în schimb“ (Thibaudet) cu literatura — dar și cu celelalte arte, inclu- 
siv a şaptea — potenţialul teatrului muzical a crescut considerabil, 
peste barierele multor canoane — nu numai libretistice — înlăturate. 
Așa că e greu să mai concepem opera în cadrul altădată consacrat, mai 
ales atunci cînd un compozitor ca Gottfried von Einem încearcă o con- 
fruntare temerară cu Procesul lui Kafka. În cronica la premiera din 
1953, H. H. Stuckenschmidt (6) considera că o tentativă ca aceea a lui 
von Einem in Der Prozess pune două probleme: posibilitatea in sine 
a „muzicalizării“ unui material ca acela al lui Kafka și mijloacele po- 
trivite tentativei; răspunzînd oarecum echivoc, totuși afirmativ la cea 
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dintii, reproşează compozitorului de a fi transpus „purismul poetic“ 
al stilului clar si coincis al lui Kafka într-un fel de „potpurism” mu- 
zical, de la un monoton „cînt vorbit“ pînă la puccinisme și jazz. Pro- 
blema „transpunerii“ în operă a romanului psihologic — pe care muzi- 
cologul german o consideră dificilă „în pofida oricărei psihologii în 
libreiele de la Wagner” — e însă o problemă de dramaturgie muzicală 
și numai consecutiv de mijloace; de dramaturgie în sensul confirmat 
de Schoenberg, de Alban Berg — pe urmele căruia von Eeinem a mers 
numai în alegerea materialului literar al operei sale anterioare (Dan- 
tons Tod după G. Büchner) fără a prelua și marea sa lecţie de drama- 
turgie muzicală organică unui anumit material. Procesul era inevitabil 
pierdut într-o „transpunere“, atunci cînd cerea o dramaturgie muzi- 
cală în stare să pledeze cauza lui Kafka în eventual necesara dezba- 
tere a ei și pe scena „lirică“. Într-o tentativă mai modestă de „operă 
radiofonică“ Hans Werner Henze a tatonat în 1951 o confruntare cu 
lumea lui Kafka din Der Landarzt*, dar pasul următor, în 1952, a fost o 
revenire prudentä pe un teren al certitudinilor: „Manon Lescaut” de 
abatele Prévost într-o adaptare modernizată sub titlul Boulevard Soli- 
iude. Pästrind schema unei dramaturgii încercate în operă, Grete Weill 
grefează aici cu o dezinvoltă abilitate literară, pigmenţi ai filozofiei 
și psihologiei moderne. Ceea ce avea să permită compoziiorului de 
numai 26 de ani să-și afirme talentul sub o povară mai puţin cople- 
şitoare a prototipului literar, mai liber deci, împletind agreabil, pe 
suprafețe fără pretenţii de profunzimi, elementele unui stil nu mai 
puțin compozit (Sprechgesang, arii pucciniene, coloratură la Manon, 
trio baritonal la Lescaui, ritmuri tip Strawinski, armonii pe bază de 
tricord și total cromatic etc.) dar într-o sinteză personală. Aceeaşi cer- 
titudine o caută Giselher Klebe în Figaro lăst sich scheiden (1963) care, 
încercînd o continuare a acţiunii, actualizează atemporal Nunta lui 
Figaro (pätaniile eroilor, dintre care singur Cherubino maturizat în 
tenor, într-un presupus refugiu) și uzează de procedeul segmentării 
muzical-dramatice în „numere“ pentru a-și crea în acestea libertatea 
de a desfășura în voie un siil la fel de compozit și personal. În general 
atit Henze, cît si Klebe, afirmă posibilitatea operei moderne în sim- 
bioză cu literatura modernă ori cu adaptările în spirit modern, stilul ei 
în combinarea procedeelor consacrate (cantabilitatea tip italian la 
Henze s-a dovedit a fi un excelent cal troian) cu procedeele noi ale 
serialismului, muzicii electronice, aleatorice etc., sinteza purtind pecetea 
unor personalităţi autentice, în aşteptarea, încă în curs, a geniului si a 
capodoperei. 

Confruntarea muzicii cu literatura modernă și cu adeseori extrema 
ei subtilitate de nuanțe, a pus problema unor noi modalităţi de abor- 
dare a textului în arta vocală și aceasta a fost o preocupare centrală 
în activitatea multor compozitori. Tradiţia libretului în versuri era încă 


* Împreună cu alte două opere într-un act de Henze — Das Wundertheater (1948) 
după Cervantes si Das Ende einer Welt (1953), Der Landarzt a fost recent reprezen- 
tată la Frankfurter Kamerspiel, realizată „după tipul tehnicii psihoanalitice a retro- 
spectivei de readucere aminte“ (7) ceea ce poate însemna foarte muit în măsura în 
care dramaturgia muzicală îi oferă un suport și structura corespunzătoare. 
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puternică la sfîrșitul secolului al XIX-lea, perpetua anumite „tipare“ de 
sintaxă muzicală în elaborarea ariilor, în construcţia unor ansambluri, 
ducînd la locuri comune în dramaturgia muzicală chiar și cînd „tiparul” 
se disimula prin estomparea cadrelor riguroase de „numere” în care 
cristalizează formele melodice, în timp ce arta recitativului încerca o 
evoluție compensatorie, plină de consecinţe. Într-un interesant studiu 
despre relaţiile dintre text și muzică în operă, Luigi Dallapiccola con- 
“stată o analogie strinsä între structura „quartinelor” si structura ariei 
de operă si afirmă convingerea că a existat o regulă sau mai bine zis o 
tradiție — transmisă prin grai sau exemple — care determina o cres- 
tere a încărcării emotive pe parcursul celui de al III-lea vers al „quar- 
tinei”, tradusă printr-o tensiune ritmică, printr-o surpriză armonică, prin 
tendința de ascensiune a liniei vocale. Dallapiccola arată că acest feno- 
men se observă neabätut la Bellini și Donizetti, la Verdi — inclusiv 
Otello — si, prin extinderea cercetării constată aceeași culminatie a 
expresiei în versul al treilea al unor „quartine” de 11 silabe in nume- 
roase exemple din poezia italiană și franceză de la Dante și Petrarca, 
la Hugo și Baudelaire, ca și în muzică la Schubert și Beethoven (8). 
Tradiţia libretului în versuri avea deci rădăcini foarte adinci, în operă 
și în tradiţia muzicii vocale pînă în profundele straturi ale poeziei si 
cintecului popular. 

Ruptura cu această tradiție putea avea proporţiile unei revoluţii ar- 
tistice. A pregätit-o Mussorgski în „încercare de muzică dramatică în 
proză", Căsătoria (1868) după Gogol, a înfăptuit-o consecvent Alfred 
Bruneanu în operele sale, Debussy din 1887 în La Damoiselle élue, Gus- 
tave Charpentier în „romanul muzical” Louise (1900); au consolidat-o 
cei mai remarcabili compozitori ai secolului ‚asigurind „muzicii dra- 
matice în proză” drepturi egale cu cea în versuri, suferind si aceasta, 
la rîndul ei, prefaceri structurale, O dată cu rutina „versurilor de 
operă” este eliminat si libretistul de profesie ca interpus între literatura 
de mare. valoare și compozitor. Cucerire importaniă, nu însă lipsită 
de dificultăți întrucît implică un anumit pericol de monotonie sau vul- 
garitate („cintul vorbit” monoton, reproșat lui von Einem în Procesul 
arată că pericolul crește pe măsura abordării unui text mai complex și 
pretenfios); dificultăţi legate de ceea ce E. J. Dent numește „problema 
foarte dificilă de a transmite publicului informaţiile dramatice necesare 
fără a rupe continuitatea melodică” (9) si — am adăuga — fără riscul 
înecării vocii in sonoritätile orchestrei, problemă de care Richard 
Strauss se arăta serios preocupat, mărturisind chiar că „lupta dintre 
cuvînt si sunet a constituit încă de la început problema vieţii mele si 
s-a terminat printr-un semn de întrebare cu opera Capriccio...!" (10). 


Renunfarea la versuri nu a însemnat implicit extirparea lirismului 
din operă. Dimpotrivă, Pelleas, cu textul în proză, a dus la o adincire 
a lirismului, în timp ce alte opere care afirmau cu ostentatie preferinţă 
pentru prozaism — uneori chiar în versuri, aproape totdeauna în cola- 
borarea unor lirici remarcabili, ca Francis Jammes (La brebis égarée 
— 1923, Milhaud) sau Paul Claudel („farsa lirică” Protée — 1922, Mil- 
haud) Cocteau, Apollinaire, ș.a. — manifestînd pentru „depäsirea” liris- 
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mului într-o artă „depouille”, nu au făcut decit să-l improspäteze, fäcin- 
du-l să fisneascä din surse mai simple, mai curate si mai putin afectate. 

Importanța renunţării la versuri nu trebuie căutată atît în înlocui- 
rea formală a versurilor cu proza — iată că, în Pelleas, de o poezie 
incomparabil mai densă decît atitea versuri „de operă” — cît în apro- 
pierea operei de problemele specifice ale prozei moderne. Aceasta, de- 
pășind discursul, demonstraţia, descriptivismul, afabulatia — valori de 
bază în romanul clasic — căuta să cucerească un nou echilibru între 
semnificație și sugestie. În această căutare, muzica și literatura mo- 
dernă trebuiau inevitabil să se intilneascä, să facă schimb activ de va- 
lori și experienţă, pînă la urmă să colaboreze. 

Vorbind despre mișcarea literară a generaţiei de la 1914, Thibaudet 
afirma la un moment dat că „proza de astăzi e uneori un bal mascat 
— rău mascat — în care poezia, toate poeziile și-au dat rendez-vous" 
(11). Inclusiv muzica — am adăuga. Şi remarca e deopotrivă valabilă 
pentru teatru. Nu o dată s-a relevat inclavarea în proza si teatrul mo- 
dern a unor elemente sau „stări” poetice și muzicale, pînă la a deveni 
componente esenţiale, determinante de metodă, de stil. Tehnica ver- 
bală a lui Joyce e derivată din cea a lui Mallarmé* verbul fiind „tri- 
turat” ca semnificaţie cotidiană, pentru a fi reconstituit cu prospeţime 
de sugestie, dar și cu un coeficient de codificare ce îl face mai greu 
accesibil. „Starea lui Giraudoux — afirmă în același loc Thibaudet — 
e o stare poetică”**. „Durata psihologică” a romanului lui Proust e 
echivalată cu o „durată muzicală“; monologul interior al lui Joyce ca 
„efort de descriere a curentului conștiinței” determină, după Michel 
Butor (13), „tonul muzical”, „timpii si orchestrările” diferitelor epi- 
zoade pe care le inläntuie, le contrapune „ca mișcările dintr-o sim- 
fonie”. Stilul clar și concis al lui Kafka te face să te gindesti la „obiec- 
tivismul” neoclasicilor care fisneste în muzică, inclusiv de operă — cam 
în același timp. Metoda de compoziţie a lui Proust ar echivala cu 
tehnica leitmotivului, constată o seamă de comentatori (14), tehnică 
identificată si în proza lui Joyce, în teatrul lui Samuel Beckett***, pen- 
tru a cita pe cei care au iniţiat înnoirea radicală a metodelor creaţiei 
literare contemporane. 

Toate acesiea nu mai sînt simple metafore — cu toate deosebirile 
calitative, ce pot fi invocate, de exemplu între leitmotivul în muzică 
și în literatură, cum face Paul Zarifopol (16) — ci, o dată asimilate, rea- 
litäfi structurale, împrumuturi, transferuri de procedee efective, de o 
valoare indiscutabilă în construcţia romanului, a teatrului modern, de 
natură să netezească accesul muzicii la substanţa și spiritul unei atari 
literaturi, Acces în vederea căruia muzica de operă modernă se vede 
în situația de a-şi elabora o nouă dramaturgie muzicală, macro- și 
micro-structuri capabile să facă din astfel de similarități canale de 
comunicare mai activă între cele două domenii. Într-o atare perspec- 


* „Mallarme a compris le langage comme s'il l’eüt inventé”, spune Valéry (12). 
** În original „... l'état de Giraudoux est un état poétique”. 
*** „Imaginile create de el cresc concentric, exträgindu-si esența din acelaşi mo- 
tiv a cărui revenire în anumite cicluri repetabile de fapte sugerează absurditatea 
existenței umane” — o definește” (15). 
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tivă se poate pune problema: ce poate contrapune opera modernă unei 
macro-structuri, ca aria clasică de formă binară, indestructibil legată 
de construcţia în versuri si de logica tonală a modulatiei, atunci cînd 
renunță tocmai la această construcţie și la această logică? Elaborarea 
unor asemenea macro-structuri, cu o funcţie dramatică echivalentă, 
pare a deveni însuși pivotul dramaturgiei muzicale moderne în ten- 
tative ca acelea semnalate în creaţia lui Schoenberg, Alban Berg și de 
acestea vor căuta să profite compozitori de operă ca Henze sau Klebe 
pe o cale de compromis și sinteză între formulele vechi și noi, Paul 
Dessau explorind în continuare resursele muzical-dramatice ale teatru- 
lui epic al lui Brecht (Die Verurieillung des Lukullus — 1951) ș.a. Do- 
meniul din ce în ce mai vast al operei moderne cere o sistematizare 
teoretică a tentativelor de a crea asemenea macro-structuri ca părți 
componente esenţiale unei dramaturgii-muzicale moderne efective, esen- 
tial diferită de cea clasică. Difuzarea insuficientă a materialului muzi- 
cal tipärit si înregistrat face încă dificilă o sinteză muzicologicä. La 
nivelul unor micro-structuri, în schimb muzica modernă de operă a 
obținut încă de la începutul secolului succese evidente, adeseori con- 
tinuînd sau chiar reluînd pe un plan nou anumite tradiții. Ne referim 
la modalităţile de tratare a textului, în strînsă legătură cu subtilitäfi 
de sens, cu o psihologie mai complexă, cu o expresie mai fin nuan- 
tatä, cu un spor de sugestie, spre care tinde muzica acestui secol. 


Ca sub impulsul unei necesităţi unice, liniile principale de preocu- 
pări în această direcţie la mai multi compozitori sînt paralele sau con- 
verg. Stilul vocal al lui Debussy pleacă de la melodia cuvîntului rostit: 
— nu cei curent, cotidian, ci acela implicat în limbajul literar cu sono- 
ritatea proprie si contextuală specificată de încărcătura de sensuri și 
sugestii poetice — realizind nici declamatie, nici ample arcuri melodice, 
ci continuul rubato al unei cantilene suave în extrema discreţie a nuan- 
țării pe intervale mici și fără şocuri ritmice. Nedumerit de „die Non- 
chalance der Deklamationen” în Pelléas, Richard Strauss primea räs- 
punsul lui Romain Bolland? care subliniază că aceasta e în fond su- 
plete și varietate psihologică și că pentru francezi felul de a accentua 
un cuvînt nu e dat o dată pentru totdeauna, ci diferă după sensul frazei, 
după caracterul celui ce vorbeşte, muzica urmind să fixeze toate aceste 
nuanţe. 

Mai sensibil la cerinţele teatral-dramatice, decit la subtilitäti de 
sugestie poetică, Richard Strauss pune accent pe semnilicajia textului 
considerat dialog dramatic care trebuie ca atare să ajungă nemijlocit 
la auditor, stilul său vocal are — după cum singur mărturisește — 
„tempo-ul unei drame recitate”, este preocupat de prozodie si de fluenfa 
melodică a replicilor, de problema dozării — în compoziţie și inter- 
pretare — a echilibrului sonor între voce și orhesträ. Obsedat de 
imposibilitatea realizării în practica curentă a unui asemenea echilibru 
în opere ca Elektra, recomandă pronunțarea subliniată în cînt a con- 
soanelor ca remediu pentru o dictiune mai clară și se consolează în 


* Cahiers Romain Rolland, nr. 3, Correspondance de Richard Strauss et de Ro- 
main Rolland, Albin Michel, Paris 1951. 
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soluția unei „Konversationsstiick mit Musik” aproape total asigurată 
de revărsările orchestrale, în ultima sa lucrare pentru scenă, „opera 
despre operă” Capriccio (1942). Claritatea prozodiei e urmărită de 
Honegger printr-un artificiu care plasează o silabă neaccentuată pe un 
timp tare. Procedeul încercat în Judith (1926) generalizat în Antigone 
(1927) si Le Roi David (1928) pare a fi fost sugerat de practica orato- 
rială a insistenfei pe consoanele de atac și constituie parte din preocu- 
parea — märturisitä de compozitor — de a căuta „une ligne mélodique 
crée par le mot lui-même”. 

Noua școală vieneză dezvoltă cu precădere si impune „cîntul vor- 
bit” (Sprechgesang) dar tinde să-și asimileze și „posibilităţile“ vocale 
tradiționale, năzuind spre o sinteză despre care Alban Berg vorbește 
în acel scurt studiu amintit, „Vocea în operă”. Este de sigur interesant 
și pasionant să urmărești în Wozzeck consecventa cu care compozitorul 
caută să valorifice procedee cu o anumită tradiţie, făcînd din colora- 
tură un mijloc de expresie caricatural-grotesc (Doctorul, Căpitanul), 
din cantilena ce mai păstrează un oarecare iz popular, expresia duiosiei, 
candoarei, inocentiei (Cîntecul de leagăn al Mariei, Cîntecul de vinä- 
toare al lui Andres, Jocul copiilor). Procedeul vocal de bază rămîne 
totuși „cintul vorbii“ căruia compozitorul îi va explora multiplele re- 
surse — „gesprochen“, „halbgesungen”, „mit etwas Gesangstimme”, 
„ganz gesungen”, introducînd noţiuni diferenţiate de „Sprechmelodien”, 
„Sprechstimme”, „Sprechresonanz”. 

Cu punct de plecare in cintecul popular, Bartök dezvoltä arta preg- 
nantä a unui parlato cu caracter etnic, Sabin Drăgoi în Năpasta (1928) 
creează recitativul melodic românesc, Paul Constantinescu, în O noapte 
furtunoasă (1935) explorează cu fineţe expresivă resursele declamatiei 
sugerate de text, făcînd din aceasta un mijloc esenţial de caracterizare. 
„Rita, Veta, Zita... — mărturisește Paul Constantinescu — au un lim- 
baj diferit faţă de cel al primilor (Dumitrache Ipingescu, Spiridon — 
n. n.) care sînt prima generaţie, veniţi de la ţară; sînt romantiosi si 
pretentiosi, așa că vorbesc într-un stil de romantä scălimbată. Numai 
Chiriac face trăsătura de unire, este cînd ţăran cînd romantios, însă 
fiecare din ei își dau în „petic” cînd e cazul”...*. Şi poate că — para- 
frazind replica dată de Cocteau lui Fr. Poulenc — s-ar putea spune 
că aici Paul Constantinescu „a fixat, o dată pentru toate, felul de a 
spune textul“ lui Caragiale, dînd un model de operă, „recitativä” cu 
nimic mai prejos decit alte exemplare contemporane, în orice caz de 
un stil mai autentic si mai interesant decît Revizorul (1957) de Wer- 
ner Egk. 

Aportul compozitorilor, apartinind școlilor nationale la înnoirea 
stilului vocal în sensul redării nuantate a textului este coplesitor. 
O contributie esenţială a adus-o Janacek, plecind de la studiul cînte- 
cului popular si ajungînd la melodica vorbirii, pe care a inteles-o ca 
pe un fenomen complex si cu adinci rădăcini în viaţă, subtil si totuși 
transparent pentru cercetătorul atent, obișnuit să-l descifreze. Desco- 
perind că cuvîntul ascunde, în nenumărate variante de expresie, o me- 


* Dintr-o scrisoare pe care Paul Constantinescu mi-a adresat-o la 1 mai 1961 
(nepublicată). 
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lodică specifică, o cercetează asiduu, descifrează în ea evenimentele tai- 
nice care o determină, „momentele sufleteşti”. Pentru un compozitor de 
operă esenţial este — după Janacek — să studieze pragul premergător 
cîntecului popular, melodica vorbirii uzuale a diferitelor grupări so- 
ciale. „Luatä din cîntec, melodica vorbirii nu are atita vitalitate si bo- 
gätie de conţinut, adică atita modulație verbală liberă, cîtă pretinde 
muzica dramatică. Melodica vorbirii în cîntec este oglinda sufletului 
aprins la focul muzicii, pe cînd melodiile cuvîntului sînt reflexul vieţii 
întregi“ (17) — afirma Janacek, punind baza cercetării semantice a 
melodicii vorbirii si intilnindu-se aici pe un teren comun cu acei poeţi 
care, de la Mallarmé, căutau să pătrundă la rădăcinile limbajului, inde-- 
plinind, cum va spune Valéry — funcţia „de a pune în evidenţă și în 
acţiune acele forte de mișcare și încîntare, acei excitanti ai vieţii afec- 
tive și sensibilităţii intelectuale, care sînt contopite în limbajul uzual 
cu semnele şi mijloacele de comunicare ale vieţii obișnuite și de su- 
prafatä" (18). 

Si, în sfîrşit, în legătură cu toate aceste căutări de a lărgi posibi- 
litäfille de expresie, preocupările simultane la mai multi compozitori 
pentru sistemul netemperat. Sferturile de ton sînt întroduse de Enescu 
în partitura vocală a lui Oedip cu o semnificație profund dramatică și 
cu un exemplar simţ al măsurii. Cînd le auzi pentru intiia dată în cin- 
tecul de pribegie al eroului ce se apropie noaptea de porţile Tebei, 
— „Cunosc o licoare cu gust schimbător, amară pe buze la inimă 
dulce...” — ecoul e straniu și tulburător, fiorul dramatic pe care îl 
introduc se îmbină cu senzaţia acută a prezenţei efective în universul 
sonor al melopeei antice, reînviat prin virtuțile cintului, materializat 
cu o forţă pregnantă. În general această pătrundere în microcosmosul 
subdiviziunilor de ton, în acel infinitezimal acustic care mai poate fi 
surprins pe pragul limită al audibilitätii, are un efect deosebit, sedu- 
cător pentru căutătorii de nuanţe fine, șocant pentru cei care, sesi- 
zindu-l, îl folosesc la exces. Efectul este prezent în momentele de glis- 
sando care apar în tehnica Sprechgesang-ului, prin inflexiunea vocii 
la şi de la înălțimea notată, fără a afecta esența temperärii, realizind 
însă în spaţiul unui semiton subdivizări infime și fulgerătoare. Împins 
la exces în tentativa lui Obuhov, contemporanul lui Scriabin, de a re- 
forma radical tratarea vocilor în Cartea vieţii, acest perpetuum glis- 
sando pe intervale pînă la octavă dislocă articulaţia semnificativă și 
transformă vocea într-o materie sonoră inertä. Sugerat si preluat din 
practica populară sau, în unele curente experimentale, din manevra- 
rea tehnică a vocii înregistrate, efectul devine unul din multiplele pro- 
cedee de nuantare de care dispune astäzi muzica si se cuvine a fi alt 
ca atare, în limite de eficiență dramatică. 


Confruntarea muzicii cu literatura modernă a îmbogățit domeniul 
operei, i-a rafinat mijloacele sporindu-le considerabil spectrul, efica- 
citatea, raza de acţiune și forţa de pătrundere. A fost, prin aceasta, 
depășit conventionalismul tradiţional al genului? Remarcabilul poet 
englez Wistan Auden, autor nu numai al volumului de versuri „The 
Age of Anxiety”, ci si al unor librete moderne, dintre cele mai remar- 
cabile in opera ultimilor ani — The Rake's progress (1951) de Stra- 
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winski si Elegie für junge Liebende (1961) de Hans Werner Henze, 
făcea totuși remarca, în fond astăzi suprinzătoare: „Într-o operă o 
situație devine veridică, dacă apare ca ceva veridic faptul că în această 
situaţie cineva începe să cînte”. Surprinzătoare, pentru că a avea o 
asemenea precauţie în opera modernă, înseamnă... o „prevedere inu- 
tilă”. Explicabilă doar printr-o oarecare stinjenire pe care scriitorul o 
simte în contact cu specificul genului și tocmai de aici, cedarea și confor- 
marea la convenfionalismul tradiţional, pe care un Mussorgski și Wag- 
ner, un Debussy si Alban Berg, un Janacek si Enescu, într-o măsură 
sau alta, l-au negat ignorindu-l. Convenţia genului este convenţie ar- 
tistică în egală măsură cu a celorlalte, nu mai putin literatura. Con- 
venfionalismul vine din senzația acută a acestei convenţii ca atare, 
senzație pe care Auden nu o are cind scrie în „The age of Anxiety”, 
versuri ca: „Aici războiu-i simplu ca un monument / Un telefon vor- 
beste unui om”... 

Fenomenul cel mai important al operei moderne* e fapiul că a 


ajuns la o conștiință — și partial cristalizare — mai deplină a viabi- 
litätii specificului artistic propriu — de interferenţă, dar autonom, mu- 
zical-dramatic — iarăși „în contact si în schimb” cu literatura, ca și 


a șapiea arid care nu s-a sfiit să-și declare propria convenţie drept 
cea mai anticonvenlionalä posibilă. A scrie libret de operă înseamnă 
azi a face literatură (cu anumite virtualitäti dramatice și lirice, desi- 
gur); cel puţin acesta e idealul si în orice caz cu aspiraţia de a trece 
linia unei aurea mediocritas pe care au putut-o atinge poemele drama- 
tice wagneriene în contextul unui romantism literar intirziat. A „trans- 
pune” sau „adapta“ poate însemna crearea artificioasä, a unui nou con- 
ventionalism, ori alunecarea în cel vechi (cazul Procesului lui Kafka 
în „transpunerea” lui von Einem, nu e oare chiar acesta?). Secolul tre- 
cui nu s-a incumetat să „iranspunä" Comedia umand*** in operă, dar spi- 
ritul balzacian a avut ecouri, mai mult sau mai putin detectate in 
lucrări fundamentale ale genului de la Carmen la Louise. „Comedia 
proustiană a anilor 1890—1910" (Thibaudet) sau Odiseea modernă a lui 
Joyce, desigur că ar fi, într-un fel, utopic să le vedem „transpuse“ 
în limitele aciuale ale genului (discutabilă ar fi însăși utilitatea unei 
aiari tentative), dar spiritul lor are si va avea ecouri în genul pe 
care ne-am încumetat să-l numim Opera-dialog al muzicii cu literatura, 
Desigur că în asemenea cazuri literatura si muzica pe deplin solidare, 
au o dură confruntare cu scena „liricä”, cu limitele și limitările ei, 
chiar și cele mai moderne... 

Așa că vom face un salt. Ne luăm precautia de a avertiza că „nimeni 
nu e profet în ţara lui” si încheiem cu un ultim capitol, pe care il 
dăm deocamdată mai mult ca anexă cu un „motto" menit să opereze 
un fel de legătură... 


* W. A. Auden, Aici războiu-i simplu... (trad. P. Solomon în Secolul 20, nr. 
7—8/1964, pag. 162. 
** Ne preocupă într-un studiu stilistic în curs de redactare, dacă parafrazîndu-l 
pe Wagner — „Operä sau dramă?“ 
"er În 1959 la Düsseldorf, a avut loc premiera operei Die tödlichen Wünsche de 
Gieselher Klebe, după „Peau de chagrin“ de Balzac, Tentativa e deci tirzie, 
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wm, OD vastă sinteză audio-vizuală într-un 
„Gest Electronic Total” (19). 
(Yanis Xenakis) 


Pierre Schaeffer, creatorul „muzicii concrete“, afirmă — într-un 
interviu publicat de Mircea Simionescu in revista „Secolul 20" 
nr. 7—8/1965 — că „Opera” ca gen este absurdă, „că în ultima ana- 


liză“ muzica este spectacol muzical și anunţă cartea sa în curs de tipä- 
rire, Traité des objets musicaux care, printre altele, „va da sugestii 
pentru realizarea spectacolului total" (s.n.). 

Confruntarea, intrepätrunderea, mixtura chiar, — așa cum vom 
vedea mai jos — a diferitelor genuri poate fi considerată o tendinţă 
spre sinteză, premiză a unei „opere de artă totală“? Sau este un feno- 
men de tranziție spre o nouă etapă de afirmare a fiecăreia dinire arte 
într-un cadru propriu, specific, revitalizat într-un fel, poate lărgit, tot- 
odată ,purificat"?.... 

„Gestul“ schiteazä un cadru teoretic care, chiar dacă rămîne în 
domeniul unor ipoteze estetice discutabile și uneori rebarbative prin 
scientismul lor, pleacă de la realităţi artistice și le influențează. Se 
vorbește despre o integrare a arielor vizuale şi sonore prin conver- 
genta lor — a fiecăreia în parte si, de la un punct împreună — în 
abstractiune (20), definită ca „manipuläri conştiente de legi şi noțiuni 
pure, și nu de obiecte concrete”. Forma, culoarea, materia sonoră, „des- 
prinse din contextul lor concret, implică rețele conceptuale de un nivel 
superior”, abstractiunea mijlocind apropierea arielor „de o filozofie a 
esentelor” care sublimeazä în matematică si în logică. Au loc mutații 
ale categoriilor specifice, temporalul în plastică (pictura in cinematicä, 
dinamica luminii în arhitectura modernă, etc.), spatialul în muzică 
(proiecția spaţială a sunetelor în stereofonia statică și stereofonia cine- 
matică), esenţial determinate de tehnica electro-acusticä modernă, pen- 
tru a da naştere unor „prelungiri magnifice” ale artelor vizuale si 
sonore spre a tinde, în ultimă analiză, spre „o vastă sinteză audio-vi- 
zuală“ într-un „Gest Electronic Total”. 

Terenul practic al „Gest”-ului, încă vag si nebulos, reunește o mare 
diversitate de fapte, puţin unitare sau omogene sub unghi artistic, în 
care pătrunzi mai întîi ca într-o debara de ciudätenii tehnice. Sînt 
invențiile lui Nicolas Schôffer, cu aplicaţiile lor în teatru, arhitectură, 
film și televiziune, reunite într-o expoziţie specială la Paris în 1963. 
Monografia care-i poartă numele, apărută în 1963 în Elveţia, dezvoliă 
teoria si practica unor domenii noi de cercetare — spatiodinamica, 
luminodinamica, cronodinamica, descrie aparate ce pot să pară stranii 
prin construcţie și nomenclatură — obiecte plastice ca turnuri ciber- 
netice, luminoscopul si teleluminoscopul, muzicoscopul. Puse în miș- 
care, asemenea obiecte plastice dau naștere mirajului spectacular al 
tehnicii moderne care n-a întirziat să seducă urbanisti si arhitecţi, dar 
si artiști ca Maurice Bejart care, în 1956, organiza coregrafia unuia din 
baletele prezentate la Festivalul artei de avangardă de la Marsilia, în 
jurul unui obiect plastic realizat de Schöffer — CYSP, (CYbernétique 
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et SPatiodynamique) ale cărui axe și palete multiforme si distribuite 
spre a capta si proiecta lumini, într-o rotire variabilă ca viteză si sens, 
creează efecte de lumină, formă, mişcare, proteice la infinit, enclavind 
dansul într-un fundal tridimensional pentru a-i da noi virtuţi plastice. 
Si dacă vom mai aminti de Poemul electronic, ansamblu de sunet, 
lumină, ritm și culoare, realizat de Le Corbusier la Expoziţia mondială 
de la Bruxelles în 1958, în pavilionul Phillips construit prin „trans- 
latia” unei pagini muzicale din Metastasis de Y. Xenakis în sistemul 
coordonatelor carteziene, sau de spectacolele Son et Lumière inaugurate 
în 1952 la Chambord, räspindite apoi în Franţa și în numeroase alte 
centre din lume pentru a încînta milioane de spectatori — în toate 
acestea muzica, tradițională, sau generată electroacustic, constituind 
parte a sintezei, iar literatura, într-un fel sau altul, direct sau indirect 
inevitabil implicată (21) — räminem încă în vag si nebulos, dar avem 
din cînd în cînd revelaţia unui anumit potenţial muzical-dramatic, în- 
tr-un fel polarizat... 


La un pol, două experienţe de refinut: Simfonie pentru un singur 
om, muzică concretă de Pierre Schaeffer și Pierre Henry, realizată co- 
regrafic de Maurice Bejart și, mai aproape de tema noastră, cantata 
dramatică Voalul lui Orfeu de Pierre Henry. Potenţialul muzical-dra- 
matic al acesteia din urmă, sugerînd formule spectaculare inedite, e o 
realitate, chiar dacă vocea umană e implicată ca materie sonoră, nearti- 
culînd si totuşi trädindu-si omenescul si, totodată, noi, tulburătoare 
surse de evocare, sugestie, poezie și lirism. Ceea ce nu exclude posibi- 
litatea ca încă odată Orfeu să marcheze un început de drum, chiar 
dacă linia lui va fi acum cu totul alta... Extirpindu-i-se cuvîntul arti- 
culat, vocea lui Orfeu păstrează tiparul anecdotic, descărnat, ca o 
semantică a sonoritäfilor... Literatura rămîne imanentä. În timp ce 
la celălalt pol literatura, în sensul cel mai curent, se înscrie cu o pre- 
zenjä adeseori copioasă. Se pot cita spectacole Son et Lumière, ca cele 
de la Versailles, cu scenarii scrise de Andre Maurois, sau Jean Coc- 
teau, muzica de Jacques Ibert, și participarea unor artiști ai operei 
pariziene, sau cele organizate în Anglia, la Portsmouth, pe vasul amiral 
Nelson, evocînd într-un scenariu scris de căpitanul J. E. Broom, cu 
muzica lui R. Leppard, regia lui P. Wood și Lawrance Olivier în rolul 
amiralului Nelson, istoria glorioasei nave H. M. S. Victory. Spectaco- 
lele Son et Lumière — în aer liber, în faţa unui public adeseori, peste 
10.000 de spectatori — reproduse la Viena şi Atena, la Londra și Cairo, 
în Belgia și ţările Americii Latine, pentru a 'se reînnoi mereu prin 
cadru, formulă tehnică, tematică, sînt modalităţi inedite ale dialogului 
artelor moderne, în care, pe fundalul marilor monumente arhitecturale, 
muzica și literatura apar ca interlocutori nelipsiti, într-o vastă sin- 
teză... 

Teatrul muzical contemporan poate filtra din asemenea experiente 
substanţa proprie unei noi evoluții? Luigi Nono, care nu de mult în 
paginile revistei Secolul 20 făcea o pasionată profesiune de credință 
pledînd pentru „necesitatea și posibilitatea unui nou teatru muzical” din 
punctul de vedere al unui artist angajat, militant pentru idealuri sociale 
propresiste, găsește aici, ca în toate „elementele de autentică noutate 


13 — Lucrări de muzicologie 179 


în teatrul muzical al secolului al XX-lea”, un punct de plecare pentru 
„formarea unei noi experienţe teatrale“. Intolleranza 1960, acţiune sce- 
nică în două părți de L. Nono, prezentată la Festivalul de la Veneţia în 
aprilie 1961, după o idee a scriitorului Angelo Maria Ripellino, dez- 
voltatä liber de compozitor, pare a fi, după aprecierile unor critici auto- 
rizati, o tentativă remarcabilă spre o artă totală, de larg si puternic 
ecou în mase. E greu să ne dăm seama, de la distanţă și mijlocit, de 
proporțiile si calitatea sintezei operate de Nono într-o acţiune com- 
plexă care contopeste, într-un fel de amalgam, citate din Paul Eluard, 
Bertolt Brecht, VI. Maiakovski, o muzică apreciată ca fiind de un lirism 
ardent, ori de o vehementä tumultuoasă, o scenotehnică mobilă, lumini, 


proiecții, procedee electronice etc, — pentru a rosti un cuvînt cald 
și de hotărît protest împotriva opresiunii. Si, totodată, pentru a oferi 
argumente — cum spune Nono — „în favoarea unui nou teatru mu- 


zical în devenire“, născut din necesitatea de „a comunica” atunci cînd 
noi situații omenești bat zorite la porţile expresiei” (22). 

Formula pe care o va adopta viitorul? Cert e că nu va fi una și 
unică! Modalitatea estetică a teatrului muzical în viitor va fi incontes- 
tabil polimorfä, Polimorfism cu atît mai accentuat cu cît fenomenul 
devine mai complex, componentele într-o interdependentä mai nuan- 
tată, mai subtilă... Toate însă reductibile, într-un fel sau altul, la 
fapte esențiale de muzică și literatură, ca „față alternativă” a ceea ce 
aș numi conștiință umană. 
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Musique et littérature dans l’opéra contemporain 


I. Balea 


Résumé 


On examine les rapports entre la musique et la littérature dans le theâtre musical. 
On y parle du consensus esthétique, qui s'établit peu à peu entre les deux arts, vers 
la fin du XIX-ème siècle, et le commencement du XX-eme. Ce consensus modifie les 
rapports, confrontant la musique et la littérature sur la scène comme parténaires 
d'une importance égale. Les rapports d'une nouvelle qualité modifient la structure 
du genre de la musique dramatique, élargissent considérablement sa sphère d'action, 
posant la question d'une manière nouvelle du problème de l'opéra comme genre 
„iYrique“, dans les conditions de la confrontation des méthodes littéraires de notre 
époque, (Kafka, Proust, Joyce etc.) avec les orientations nouvelles dans la musique 
(seriaiisme et musique expérimentale). 


Hogas My3bika H JMTepaTypa B coBpemenHoui onepe 
H. Bana 
Pesrome 


MICCHEHYIOTCH COOTHOWIEHHS MEXAY MYSBIKOÏ H JHTEPATYPOË B My3bIlKAJIbHOM TeaTrpe. 
IloxaspiBaercA BCTeTHyecKoe COTJIACHE, KOTOPOE YCTAHAB/AHBACTCH THOCTENEHHO Me 
ƏTHMH ABYMA HCKYCCTBAMH K konuy XIX u Hauary XX B. 9TO CotiäCHe H3MEHACT OTHO- 
WEHHSI, CONOCTABIAS HA CLeHe MY3HKY H JIHTEDATypy KAK NAPTHÉPOB PABHOË BA>KHOCTH. 
HoBple KAUeCTBEHHbIe OTHOIHCHHA H8M@HAIOT CTPYKTYPY  My3bIKaJIbHO-Ap AMATHUECKOTO 
»Kanpa, PACILIHPAIOT eë Chepy OGXBATA; OHH CTABAT BONPOC ONCPH B KAKOM-TO HOBOM 
BHJC B JHPHUECKOM XKAHPE, B YCIOBHAX CONOCTAB]ICHHA HOBEIX JIHTEPATYPHLIX METOAOB B 
Teyeune BexoB (Kapka, Ilpycr, Koëc n xp.) C HOBbIMU H3HICKAHHAMH B My3bIKE) (cepnans- 
HAA 3KCHEPAHMEHTAAIbHAA MYS8HIKA). 


Musik und Literatur in der zeitgenössischen Oper 
I. Balea 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung untersucht die Beziehungen zwischen Musik und Literatur im 
Musiktheater. Es wird auf den ästhetischen Konsens hingewiesen, der sich allmählich 
gegen Ende des XIX. Jahrhunderts und Anfang des XX. Jahrhunderts zwischen den 
beiden Künsten herstellt und die Art in welcher dieser Konsens die Bezie- 
hungen ändert, auf der Bühne Musik und Literatur als ebenbürtige Partner 
gegenüberstellend. Die qualitativ neuen Beziehungen ändern die Struktur des 
musiüalisch-dramatischen Genus, erweitern in bedeutendem Maße seine Erfassungs- 
sphăre und setzen die Frage des ,lyrischen” Genus auf neue Grundlagen, bedingt 
durch die Gegenüberstellung der neuen literarischen Methoden des Zeitalters (Kaıka, 
Proust, Joyce u.a.) und den neuen Orientierungen in der Musik (Serialismus und 
experimentelle Musik), 
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PROBLEME DE FOLCLOR, ȘI ISTORIA MUZICII ROMÂNEȘTI 


Simetria (de oglindă) în folclorul românesc 


TRAIAN MIRZA 


Opera de artă, cultă sau populară, își datorește viabilitatea, accep- 
tarea celor care o preiau, atît mesajului său de idei cit şi realizării 
artistice. La drept vorbind, anumite mijloace compoziționale, anumite 
procedee stilistice, pot constitui mesajul artistic al unei opere care poate 
fi uneori chiar conţinutul ei. 

Folclorul românesc nu este, nici el, lipsit de un astfel de mesaj, 
deseori abia intreväzut si pe care numai analiza minuțioasă ori intuiţia 
unui geniu îl pot descoperi; căci o dată cu bogăţia de conţinut a crea- 
țiilor sale artistice, poporul și-a făurit si un sistem de procedee com- 
pozitionale, pentru ca în acord cu înclinația sa pentru frumos să dea 
expresie stilistică „populară“ gindurilor si sentimentelor ce-l animă 
{1 pag. 25)*. În laboriosul proces al creației prin variante, slefuitorii de 
peste veacuri ai temelor si creaţiilor folclorice aflate în circulaţie, au 
elaborat desigur numeroase procedee de acest fel. Dintre acestea, stu- 
diul de față se ocupă doar de unul care pentru o artă ca muzica — cu 
modul său specific de desfăşurare în timp si de percepere auditivă — 
este mai puţin propriu; acela anume al organizării sunetelor de înălțimi, 
durate și intensitäfi diferite, iar în cazul poeziei cintate, a unor versuri, 
cuvinte, silabe, vocale, în chipul efectului de oglindă. 

Deși mai ascuns unei perceperi auditive, acest mod de organizare 
nu a scăpat totuși analizelor migäloase si spiritului de observaţie ascu- 
tit al unor cercetători de prestigiu ca G. Breazul, S. V. Drăgoi, ca si al 
altora care, fie că îl menționează doar accidental (5;7), fie că îl anali- 
zează in cite un element al cintecului (1;3;8), sau — cum procedează 
Drăgoi — îi consacră chiar un studiu special (4). 

Interpretările ce i s-au dat sînt si ele diferite, potrivit unghiului din 
care este el privit, a elementului și dimensiunii în care este sesizat. 


formate de un obiect și imaginea lui proiectată în oglindă, consideră 


+ Cifra primă din paranteză trimite la autorul si lucrarea de la numărul respectiv 
al bibliografiei; cifra după virgulă, la pagina care cuprinde ideea, citatul, expresia 
dintre ghilimele sau numărul vreunui exemplu; punctul si virgula dintre cifrele din 
paranteză, arată autori diferiţi. 
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> SÉ er : . À 
acest aspect ca unul ce „imprimă melodiei un prețios element al formei | 
sub care apare muzica românească, diferenfiind-o si caracterizind-o faţă | 


de idiomele muzicale ale altor popoare“. (3, pag. 66—68). (subl. ns.). 


În alte acceptiuni, același mod de organizare este înfățișat ca unul ce | 


îndeplinește un rol structural în alcătuirea strofelor poetice (1) sau a. 
celor muzicale (8), ca una din multiplele posibilități de transformare a, 
maierialului sonor în procesul intim dar complex al creaţiei populare! 


(4;7), sau ca un procedeu cu funcţii și rosturi multiple, între care și 
acela de o anumiiă expresivitate (5). 

Dintre punctele de vedere exprimate în legătură cu acest aspect, 
procedeu, se impune de asemeni atenţiei unul care prin problematica ce 
o ridică are, în stadiul actual al cercetărilor etnomuzicologice, o ade- 


„vărată valoare programaticä. E L Comes își pune — după 


cîte știm întrebaisa, cu subinteles răspuns 
afirmativ, dacă „simetria prin inversare, sau în oglindă ... nu dezvăluie 
trăsături ale imaginaţiei artistice comune cu cele conţinute in țesăturile 


\ populare, desenele si încrustările în lemn?” (5 pag. 22), întrebare care 


-— cu temei putem bănui — tinteste mai departe, pentru afirmarea aces- 


tui procedeu ca unul ce se manifestă unitar în întreaga creaţie artistică 
a poporului nostru, iar în cîntecul popular în toate elementele sale struc- 
turale. Deosebit de modul cum această problemă se pune în cazul crea- 
țiilor folclorice, ea este legată implicit de o altă problemă încă putin 
dezbătută în teoria generală a diferitelor arte, aceea a transferului unor 


posibilități de expresie, a unor aspecte și principii dintr-un anumit do“ 


mein al artei in altul, Caracterul si an lucrärii de fatä fac inopor- 


tunä o dezvoltare pe aceastä temä*, dar dintr-un motiv de ordin meto- 


dologic — important pentru noi, o cit de succintä explicatie se impune. 


Trebuie deci precizat că cel dinţii, ca cel mai propriu domeniu de 
aplicare a simetriei prin inversare, sau în oglindă, a fost domeniul arte- 
lor plastice si îndeosebi arta ornamentală aplicată. Căci ţine de însăși 
natura specifică, de modul de realizare și de percepere nemijlocită a 
diferitelor arte, o proprietate elementară a expresiei lor: a artelor plas- 
tice, de a oglindi in modul cel mai direct si ele în primul rind aspeciele 
vizibile, spațiale, din realitatea înconjurătoare, iar a artelor temporale, 
dinamice, de a oglindi în modul cel mai direct si ele în primul rind 
fenomenele si procesele în mișcare. Dar ca produse ale aceleași activi- 
tä}i omenești si în tendința lor de a-şi spori mereu obiectul de oglindire, 
diferitele domenii ale artei (plastice și dinamice) și-au împrumutat me- 
reu posibilităţile de expresie ca și unele principii ce le sînt proprii fie- 
cărora. Undeva însă, pe anumiie trepte ale dezvoltării lor și în anumite 
ambiante artistice, transferul este mai evident. 

În ceea ce priveşte doar creaţia folclorică, anumite condiţii ce îi 
sînt specifice — pe lîngă altele de o valabilitate generală — pot explica 
posibilitatea unui atare transfer. În acest sens, ne gindim bunăoară 
la faptul că în anumite locuri și mai cu seamă acolo unde sînt păstrate 


* Unele idei în legătură cu această temă sînt cuprinse și în comunicarea sub- 
semnatului: Despre natura si specificul muzicii, prezentată în cadrul sesiunii științifice 
din 1960, a cadrelor didactice din Conservatorul „G. Dima“ Cluj. 
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| genuri străvechi, sînt păstraie totodată și urmele asocierii sincretice de 
odinioară, ce amintesc astfel de acel stadiu primitiv de nediferentiere a 
artelor, cînd muzica, de pildă, era concepută ca ceva material, palpabil, 
ca ceva de domeniul dansului, ceea ce permitea în fapt o reprezentare 
plastică a ei.” Considerăm apoi, că în același sens, nu este lipsită de o 
consecinţă practică nici împrejurarea destul de frecventă în rindul talen- 
tatilor din popor, cînd același ins este executantul, interpretul si crea- 
torul unor produse artistice ce > tin de domenii diferite. Tine insä si de 
să nu inventeze tema cu fiecare piesä, căci asta — după cum se exprimă 
acad. G. Călinescu — „ar implica o risipire a forței creatoare. Subiectul 
este definit după îndelungi slefuiri si eliminäri. Creatorul, ușurat de 
grija născocirii întregului, își pune toată fantezia în modificarea deta- 
liului, în schimbarea nuantei de culoare si sunet”.** La rindul său, S. V. 
Drăgoi vorbește despre o „dialectică a creației populare” potrivit căreia 
„un element se realizează calitativ în alt element", (4. pag. 22). 
(subl. ns). 


/ Dacă la toate aceste condiţii specifice creaţiei populare adăugăm și 

Io ambianţă artistică cum e cea populară românească, impregnată puter- 

| nic de o. artă ornamentală prin excelență geometrică, vom înţelege cum 

© ochiul atent, sensibilitatea si iscusinta slefuitorilor de creaţii aflate in 
circulație, au favorizat în mod deosebit — pe lingă alte aspecte subtile 
din structura cîntecului popular — realizarea acelora care dau efectul 
de oglindă, atit de frecvent în arta noastră populară aplicată. În aceeași 
_ambiantä artistică ce se caracterizează în planul artelor dinamice (de- 

„seori sincretice) prinir-o pregnantă ritmicitate, s-a realizat de altfel si o 
artă ornamentală pentru care se spune că ritmul devine prin el însuși 
o decoraţie***; căci în stilul eminamente geometric, în repetarea si al- 
ternanta figurilor și motivelor de o simplitate înadins voitä, se reali- 
zează într-adevăr un efect dinamic ce asigură ornamenticii populare 
românești un ritm plin de mișcare și varietate. 


| Cu aceste aspecte ce sînt proprii creaţiilor artistice populare româ- 
„ nești, adică ritmicitate în arta aplicată și simetrie prin inversare în 
structura cîntecului, avem astfel nu numai dovada unui schimb reciproc 
al posibilităţilor de expresie ce aparțin unor domenii de arte diferite, 
| ci totodată si ilustrarea a ceea ce s-a anticipat: caracierul unitar al ima- 
| ginajiei şi realizărilor artistice ale poporului nostru. 


Din situaţia că avem de a face cu un aspect care ţine principial de 
lumea vizualului, derivă altminteri si denumirea lui diferită de către 
cei care-l sesizează în structura cintecului popular; de aici și necesi- 
tatea unor ultime precizări, în a căror lumină își pot afla justificare 
și circumstanțele ce uneori survin. 

Într-o strictă aplicare a unei terminologii științifice, denumirea 
aspectului în discuţie nu poate fi alta decît aceea de simetrie (de la 


* v, A. Losev; Estetica muzicală antică, Probleme de muzică, 1963 nr, 3 p. 39. 
Pv Contemporanul, nr. 46 (735), 11. XI. 1960, 3; cit. după Al. Amzulescu (1,23). 
*** Barbu Slătineanu — P, H Stahl—Paul Petrescu: Arta populară în R.P.R.: Cera- 

mica. ES.P.L.A. 1958, p. 79. 
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grec.syn = cu, împreună, + metron = măsură) care înseamnă: rapor- 
iul dintre două figuri sau dintre două jumătăţi ale unei figuri, care sînt 
situate în așa fel, încît una din ele apare ca și cum ar fi o reflectare în 
oglindă a celeilalte*; sau şi: orice transformare punctuală, congrueniă a 


unei figuri in ea însăși.** 


Cu înţelesul său etimologic si strict geometric, simetria desemnează 
deci cu prioritate forme, aspecte ale obiectelor spaţiale (frunze, cristale, 
corpul omenesc, arta ornamentală aplicată ș.a.) perceptibile nemijlocit 
prin văz. Prin extensiune termenul desemnează şi ordinea, regula- 
ritatea, egalitatea, armonia (proportionalitatea) in dispunerea unor 


obiecte si fenomene, însuşiri ce pot fi atribuite de acum, nu numai obiec- 


! telor statice percepuie vizual, ci și fenomenelor care se produc în timp, 


ca atare şi muzicii, poeziei si dansului. Si cum o inversare a ordinei 
fenomenelor în mișcare si de percepere auditivă este mai anevoios de 
sesizat nemijlocit***, înţelesul cel mai comun al simetriei din artele 
temporale este tocmai cel derivat. Simetria din poezie este văzută deci 
în egalitatea strofelor, în aceeași dispunere a rimei, s.a.m.d.; în muzică, 
simetria este expresia egalităţii între părți, a repetării si succesiunii 
unor motive. Mai mult, pentru unii autori care văd simetria din muzică 
în simpla repetare și succesiune a unor motive, în egalitatea părților 
constitutive ale unei compoziţii, o inversare ca aceea a imaginii de 
oglindă (care în sensul etimologic este tocmai simetria), trece drept 
asimetrie (4 pag. 21) (subl. ns.). Echivocul creat de această diver- 
sitate de înţelesuri pledează astfel pentru folosirea unui termen ca sime- 
tria de oglindă**** care, deși pleonastic (în raport cu înţelesul etimolo- 
gic) este totuşi mai concis. Cu această precizare subliniem însă că din- 
colo de înțelesurile cu care cercetătorii noștri încarcă noţiunea simetriei, 
ei au relevat tocmai ceea ce pare mai ascuns în structura cintecului 
popular, ceea ce este mai puţin sesizabil auzului: efectul de oglindă. 


Ka Kä Ka 


Prin însăşi definiţia sa, simetria presupune cîteva componente ale 
ei: un obiect, o axă de simetrie şi oglindirea obiectului. Axa de simetrie 
poate fi concretizată ictic (deci materializată) ca în formulele a-a-a, 
sau a-b-a, ori numai subinteleasä, ca in a:a, aa: aa. În contextul sime- 
tric, axa concretizată ictic poate fi un component identic cu obiectul 
si oglindirea lui, ca în a:a:a, unul înrudit ca în ab-b-ba, sau un com- 
ponent contrastant ca în ab-c-ba. La rîndul lor, obiectul și oglindirea 
sa, pot fi fiecare cite o entitate simetrizată ca în: aba-c-aba, sau pot 
fi componentele unei sinteze simetrice ca în: abc-d-cba. 

Cu această varietate de forme, simetria de oglindă apare în cintecul 
popular românesc accidental sau sistematic, afectind un element sau 


* cf, G. Goian. Insusirea terminologiei stiinfifice. Editura de stat Didactică si 
Pedagogică. Bucureşti, 1961, p. 114. 

** cf, Tiberiu Roman. Simetria. Editura Tehnică, Bucureşti 1963 p. 6—7 (vezi şi 
definiţia c. pag. 11). 

*** Pentru muzică, sesizarea acestei reversibilitätt a fost desigur considerabil uşu- 
rată o dată cu fixarea ei în scris. 

mz În acest fel este folosit şi de G. Breazul (4 pag. 68). 
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altul, dar si pe mai multe deodată, la dimensiuni din cele mai diferite: 
celulă, formulă, rînd melodic (sau rînd de vers), structura strofei întregi, 
tinind seamă în măsură mai mare sau mai mică de ceea ce pentru cin- 
tecul popular apare ca normă, lege și în limitele impuse de natura, spe- 
cificitatea fiecărui element structural. Căci în virtutea acestei specifi- 
citäti este de înţeles că simetria de oglindă nu poate afecta în egală 
măsură si în mod similar fiecare element (vers, ritm, melodie, formă 
arhitectonică), după cum o egalitate si o similitudine a aplicativitätii 
ei nu apare nici în diferitele domenii ale creaţiei artistice (plastice ori 
poetico-muzicale). 

Lucrarea de faţă care se vrea doar o modestă contribuţie în această 
problemă, prezintă simetria de oglindă în toate elementele cintecului 
popular românesc şi într-o sistematizare pe care o permite rezultatul 
cercetărilor de pînă acum. Prezentind acest aspect, ea insistă — nu 
asupra tuturor realizărilor existente — cît asupra celor care par mai 
semnificative pentru folclorul românesc. 


e zz 


A. Simetria de oglindă în poezia populară cîntată 


Potrivit cercetărilor de pînă acum, ca obiect al simetriei de oglindă 
în poezia populară cîntată apar: a) versuri, b) cuvinte în cadrul pseudo- 
strofei, c) rimele unui sir de versuri, d) vocalele de sub accentul metric 
dintr-un vers sau sir de versuri. 

a) După cum este știut, marea majoritate a versurilor populare 
românești destinate cîntării, nu se grupează în unităţi superioare după 
vreo cerință formală, cum e strofa, ci ele se succed fără întrerupere, 
pînă ce poezia se epuizează. Dacă, în acest caz, există totuși vreo gru- 
pare, aceasta este după înţelesul gramatical, după fraze și care într-o 
poezie poate însuma un număr variabil de versuri. C. Brăiloiu sesi- 
zează însă şi cîteva combinaţii simetrice (simetria — cu înţelesul deri- 
vat, de egalitate a numărului de versuri) cărora le dă numele de pseudo- 
strofe (pseudo-strofe, pentru că arhitectura muzicală nu fine seamă de 
ele), precizînd însă că: „la drept vorbind, nu’ există pseudo-strofä decit 
cînd la simetria formei se suprapune și o simetrie stilistică“ (2 pag. 53) 
(subl. ns.). O atare simetrie o înfățișează de pildă strofa unui cin- 
tec nou: 


Ca s-aiastä veselie a 

Nu s-o pomenit să fie b 

Pin-amu-n gospodărie c‘ 
b 
A 


£ 


Nu s-o pomenit sä fie 


Ca s-aiastä veselie ‘ (200 €, D. nr. 197) 


unde, faţă de versul axă (c) celelalte se orinduiesc proporţional invers, 
adică în felul efectului de oglindă. Un aspect similar îl prezintă și stro- 
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fele poetice ale unor colinde în care refrenul se constituie ca axă numai 
fată de versul precedent si cel următor lui: 


Ce soare răsare 
Dis de dimineaţă 
Iai domnului doamne 
Dis de dimineață 
De la ceastă casă 


Soare-mi răsăre-re 
“n fereastră love-re 

Iai domnului doamne 
“n fereastră love-re 
Masă-ngălbene-re 


(Drăgoi. 303 C. nr. 193). 


b) Pe lingă o simetrie a versurilor, unele strofe de colinde prezintă 
în plus și o simetrie a unor cuvinte repetate, ca în: 


D-într-un corn de masă 
Da sade-mi mai sade 

Tai domnului doamne 
Da sade-mi mai sade 
Spicu grîului. 


Si-al treilea cornu 
Da sade-mi mai şade 

lai domnului doamne 
Da sade-mi mai sade 
Floarea vinului 


(Drăgoi, 300 C. nr. 193). 


În aspecte din cele mai variate, uneori si în combinaţie cu o sime- 
trie a versurilor, cuvintele repetate abundă în poezia lirică unde — 
după cum arată Al. Amzulescu — ele au rolul de a sublinia unitatea 
de conținut a imaginii poetice în trecerea versurilor de la o rimă la alta 
(1 pag. 15—16), așa cum dovedesc si exemplele de mai jos: 


Mară, pe marginea ta 
Crește plopul şi salca 
Crește plopul și-o sälcutä 
Mindrului să-i fiu drăguță. 


(200 C. D. nr. 194). 


Munte, munte piatră seacă 
Lasă voinicii să treacă 

Să treacă la ciobănie 

Să scape de cătănie 


(200 C. D. nr. 115) 


Unu mere, unu vine 
Unu m-a lua pe mine 
Unu vine, unu mere 
Unu pe mine mă cere 
etc. 


(1 pag. 23) 
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c) O simetrie de oglindă a rimelor este sesizată de Adrian Fochi în 
studiul său Mioriţa (5), în care dä ca frecvente următoarele combinaţii 
(redaie mai jos pe verticală): 


a a a a a a 
b b a a a a 
b cb a ab 
a. D: ‘BD D: € 
a b a b d 
a a a c 

a aab 

a a 

a 


(5 pag. 342) 


Merită a fi semnalată constatarea autorului că în vreme ce ultimele. 
cinci combinaţii din cele de mai sus apar în baladă ca un joc al rimelor 
"în jurul unui vers pivot, combinaţia foarte frecventă a b b a, prima 
din seria de mai sus, intervine în mod constant în legătură cu tema 
alegerii de către cioban a locului său de îngropare. Faptul ni se pare 
cu atît mai semnificativ cu cit — vom vedea mai departe — cîntecele 
noastre rituale de inmormintare prezintă și ele în structura lor ritmică 
o riguroasă simetrie de oglindă. = 

d) O simetrie de oglindă a vocalelor de sub accent din cuprinsul! 
versurilor populare nu a fost — pe cît știm — semnalată la noi pînă! 
acum. Materialul cercetat, deși resirins, ne dezvăluie însă o preocupare 
a versificatorilor populari de a armoniza vocalele de sub accentul me- 
tric în chipul simetriei de oglindă și aceasta, fie în versuri răzlețe, ca 
de pildă: 


Toată lumea umblätoare 
oa u u oa 


(15 pag. 65) 


fie într- -un sir de versuri, mai frecvent însă în.cele hexasilabice (si 
variantele lor catalectice): 


Si m-am întiinit i 


îi 
Cu un prins venit (u) i i 
Si el mi-o gräit: i o i 
— Ce coti fata me? e a e 
—- Nu cumva-ai văzutu a u 
Nu ai cunoscut . u u u 
Mindru flăcăuaș dire ab 
etc, (15, 64) 
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Vrednice de luare aminte sînt acele combinaţii care aduc un şir de 
versuri într-o sinteză de simetrii vocalice, ca în: 


Dealul Mohului / Umbra snopului 


(ea) o u u o u 

CRE EEE EEE EE EEE -> etteren DEER + 

De EEE eaaet -> 
(16, nr. 131} 


sau: 


La drumul de plai / La-un fecior de crai / Să te ducă-n rai 


a u a a (9) a a u a 
e > ZENTER > r -> 
A rennen ee ||| FT En EE EE EE EE a EE Teich seems + 


(14, vers 297—301) 


și care într-o altă înfăţişare grafică: 


Wr 


ap m 
Egon 


înfăţişează o simetrie pe dimensiunea orizontală la fiecare rind, o sime- 
trie pe verticală la fiecare coloană, precum și una în formă de cruce 
si X. 

Ilustratiile ar putea desigur să fie inmultite si este posibil ca cerce- 
tările să dezvăluie și alte modalități de aplicativitate a acestui procedeu 
în elementul vers. 


# t x 


B. Simetria de oglindă în ritmul cîntecului popular 


Ritmul, element comun al creaţiilor poetico-muzicale, muzical-core- 
grafice sau şi muzical-poetic-coregrafice, apare structurat in cintecul 
nostru popular — ca urmare a unui străvechi si îndelungat sincretism 
— cînd de elementul vers și metrica sa, cînd de dans. În virtutea aces- 
tui fapt şi modul de realizare a simetriei de oglindă este intrucitva dife- 
rit de la o categorie de creaţii la alta. 

A Pentru categoria de cîntece în care rolul de structurare a ritmului 
(în celule, formule, rînd melodic) îl are versul cu metrul său, numărul 
„timpilor ritmici care se organizează în chipul simetriei de oglindă se 
„acoperă cu numărul silabelor, ce alcătuiesc metrul de bază (piricul), 


multiplii lui și versul întreg (respectiv: două, patru, șase, opt). Sime- ; 


triile de oglindă realizate la aceste dimensiuni nu au de regulă axă 
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3 
Hi 
H 
3 
Ei 


Im D RÉ w . D 
concretizează ictic, iar componentele lor sînt, de regulă, celule bisi- 
labice sau formule tetrasilabice: 


2) Acolo însă unde ritmul muzical este structurat de ritmul coregrafic, 

numărul timpilor ce alcătuiesc simetria este mai variat (3, 4, 5, 6, 7, Bh 

simetriile apar frecvent și cu axă concretizată, iar celelalte componente 

intrunesc si număr impar de timpi. De regulă, fizionomia unor formule} 
este aici una derivată și rezultată din contopirea unor timpi simpli într-, 
unul cu o durată dublă. Din multiplele formule care derivă pe această 

cale unele prezintă în fizionomia lor o simetrie de oglindă, ca: 


ARE VPE 
P pă n d 


b) N perie 
sr Bier croit per 


— —n g — Le >, 
Pai — PI á 


| > > > > > 77 
c) Se e) Se 
pr ifi ro p r pif pr 


o... .. 


© O seamă de cintece, cum sînt numeroase colinde si cîntecele altor 
genuri înrudite au însă particularitatea de a îmbina formule, respectiv 
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modul de realizare și aspecte ale simetriei de oglindă și dintr-o catego- 
rie si alta din cele arătate mai sus*. 
O dată cu aceste consideraţii se poate constata că o serie de for- 
mule ritmice prezintă o simetrie de oglindă în propria lor fizionomie. 
$ Simpla repetare a acestora dă la rîndul ei sinteze de simetrii ce se pot 
întinde peste un rind sau structura întregului cîniec. Or, în situaţia unei 
mari bogății de formule ritmice, cum este cea din folclorul românesc, 
o asitel de simetrie poate fi considerată doar ca una din multiplele 
posibilități de combinare între ei a timpilor ritmici, după cum repeta- 
rea lor este de asemeni un procedeu de cea mai largă aplicare în muzică. 
Folclorul nostru dovedește însă că dincolo de o combinare a timpilor 
într-o formulă oarecare, ei se interraportează și în alt mod, ca în: 


‘> Electrecord Disc 4015/2 


% Allegretto 


Duminică di- mi-nea - ta, Dv- mi-ni-cä di - mi: mea-ta 
S P Li 


popi JE PP BlÉ EB le £ 221 
7, e Cf E î E E A EE SEN SE 
unde accentuarea fiecărui timp ritmic (pătrime si doime) impune consi- 
derarea, nu atît a formulei aparent coriambice (în care accentul ar 
reveni numai timpului ritmic cu durata mai mare) ci a fiecărui timp si 
a mai multora în interraportarea lor simetrică, 
| Pe lîngă sintezele care au ca și componente formule ce prezintă 
simetria în propria lor fizionomie, în folclorul nostru abundă acele sin- 
teze în care simetria de oglindă este rezultatul reversibilitätii, a inver- 


bd d DJ Pi bdd DJ. Și 


— mm 


N 
SR „7 > 


N 


ee Zt 


sării ordinei componentelor de simetrie, a recurenfei. Prin recurenţă, 
celulele si formulele care prezintă deja simetria în fizionomia lor, devin 
tot ele însele; în terminologia lui O. Messiaen**, ele sînt ritmuri reiro- 
gradabile; pe cînd altele, prin recurenţă se transformă in antipodul lor 
și sînt astfel neretrogradabile, ca: 


y Sg, Id d d unde dactilul devine anapest 
d D Ems | Bee D d peonul 1 devine peon 4, etc. 


* Asupra acestor probleme a se vedea documentatele studii ale lui G. Ciobanu: 
a) Înrudirea dintre ritmul dansurilor şi al colindelor. Revista de Etnografie si Folclor 
1964 nr. 1; b) Raportul structural dintre vers şi melodie în cîntecul popular românesc. 
Rev. de Folclor 1963 nr. 1—2, | 

”* O. Messiaen: Technique de mon langage musical, Alphonse Leduc. Paris 1944, 
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Este însă de observat că sintezele simetrice imediat superioare rezul- 
tate prin recurenta formulelor neretrogradabile sînt la rindul lor retro- 
gradabile. 

in ritmul muzicii populare românești recurenta poate afecta: 

a) Ordinea timpilor ritmici înșiși, ceea ce dă de fapt aspectul retro- 
gradabil al formulelor şi prezintă o simetrie de oglindă de ordinul iim- 
pilor ritmici, pentru care dăm exemplul: iti 


Arh. Falelor.Conserv. Cluj, 


bd Jhihii Didid hdd PA 


m aa 


b) Ordinea celulelor ritmice diferite dar de aceeasi categorie metricä 
si care dă o simetrie de ordin celular, ca in: 


Allegro | Drăgoi.303 Col.nr.i. 
Dee SE GC opta fb 
Fer 


u 
ERS ER I CR 4 a IT Ta IN EB IT wg 
ne SS EE 


hd IŢI IŢI db D, T JAN AA 


celular: 


el at 


c) Ordinea grupărilor metrice diferite care dă o simetrie de oglindă 


de ordin metric si care poate să cuprindă unul sau altul din cele două 
de mai sus, respectiv o recurenţă de ordinul timpilor ritmici, ca in: 


sau o recurenţă și de ordin celular: 


A o o POTEP 
| PLIE pl e E EA 
metric: 2 | 2 

a a 


3 3 
3 2 i 2 3 celular: b 1 b 
RE "ee eV ee 
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| Pentru folclorul românesc simetria de oglindă de ordin metric pare 
| să fie cea mai caracteristică (4 pag. 68). Ea caracterizează în plus struc- 
iura ritmică a genurilor tradiționale cum sînt colindele, cîntecele rituale 
de seceris, de inmormintare si altele. Materialul cercetat dezvăluie 
posibilităţi din cele mai variate între care si cele de mai jos (categoria 


meirică a celulelor fiind exprimată prin cifre): 


243: 


2-+3-+2 
3+2+3 


4+3+2: 24344 


3+2 


:2+3+2 
3+2-+2: 


DS 


: 3+2+3 
2+3+3+2: 
3+2+2+3: 
3+3+3+4: 


2+3-+3+2 
3+2-++2+3 
4+3+3+3 


: 44342: 24344 
4+7: 


74-4 


și altele 


Iustrăm această simetrie si cu cîteva exemple muzicale apartinind 


unor genuri diferite, 


metric: 2 


ceiular: a 
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Breazul. Colinde nr. 77 


Ri-u- rel de ploa-ie 


TTJA d DE ADAM 


‚Solemn, d= 96 | Arh.inst. Etn- Falclor Disc 670 


rel voi-ni- cu, Ti-ne- rel voi- ni~- cu 


Ti ne rel voi- ni - cu, Ti- ne - rel voi- ni-cu 


EK ddiddidd ddi EEE EEE 


ee en ar EE EE 
` 


a. 


Pr i (IE 


\ Structura ritmică de mai sus aparţine tuturor variantelor cunoscute de 
noi ale acestui tip de cîntec „al bradului“ ca și ale unor cîntece „de 
zori“ din zonele unde tipul respectiv are (sau a avut cîndva) räspindire. 

in vederea unor concluzii deja anticipate, menționăm și o altă structură 
ritmică a unui cîntec „de brad” apartinind însă altui tip: 


E.Gomisel. Pădureni nr.4o 


(9)4dd d ddd 3 ddd t ddd das PPE 


Lë ————— Aë — < 


ns Sc 


' Prezenţa frecventă a simetriei de oglindă în variantele cintecelor ri- 
tuale funebre are — credem — dincolo de o organizare geometrizată 
a ritmului și o valoare expresivă, menită să aducă în momentele tragice 

„cînd acestea se cîntă, starea sufletească de echilibru. De altfel, in ac- 
ceptiunea populară astfel de cîntece merg „pe glas fără durere“. Nu este 
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astfel întîmplător că si in versificatia baladei Mioriţa, simetria de 
oglindă a rimelor apare atît de frecvent tocmai în pasajele care rela- 
tează alegerea de către tînărul cioban a locului său de îngropare 
(A. Fochi). 

Multiplicitatea aspectelor arătate mai sus dezvăluie laolaltă un 
altul, acela al interpenetrării simetriei cu „asimetria; căci acolo unde 
simetria este de un anumit ordin (al timpilor, celular sau metric) într- 
un alt ordin (din acele arătate) ea trece drept asimetrie. Astfel că, față 
de numeroase exemple in care simetria aparține de la început pînă la 
sfîrşit aceluiași ordin, alte cîntece aduc pe parcursul lor simetrii de or- 
dine diferite într-o alternanță ca: 


En Arh. Folclor Conserv.Cluj 
Andante 


gi 


Ti - ne-re m-ai mă-ri - ta- ty, Ti- ne-re m-ai maritat 
2 


unde structura ritmică a formulelor și a rindurilor prezintă: 


— o simetrie de ordinul timpilor pe 


1) d d J Pi D J >; intregul rind melodic, dar asimetrie 
a a 


celulară (a a b b); 
b b 


— o simetrie a celulelor (a b b a), 


d D D d | P d tdl A o simetrie a timpilor fiecărei formule 


— NT dar o asimetrie a lor pentru întregul 
b b ra rînd; 


3) a D Bes | d À D d — o simetrie a timpilor în formule 


e și în întregul rînd, dar asimetrie celu- 


EI larä (a b a b); 
a b a b 


ee Ji dé — la fel ca în rîndul 2 


“— {1 0 20 
a 3b b a 


llustrăm in fine și citeva aspecte ale sintezelor simetrice cu axă 
„concretizată. În contextul simetric axa apare uneori ca un component 
ce repetă obiectul si oglindirea lui, ca în: 


Drăgoi, 303 Col.nr.228 


> z Pan 
EE Ey E EEN 


WE 
2 


er dap 


metric 2 3 3 p 2 3 3 

celular a -b b a : a b b a + a b b a 
e > <—— — + 
KE deel ké a X a a a i em ->> 


Alteori axa este un component înrudit cu obiectul si oglindirea sa: 


Arh. Folclor Conserv. Cluj 


g = Lam 
e enn 
r Bi ` 
ei - in; 
Des- lul Mo- hv- lv- î, Deall Moho-lu-i, Um- bra snopu - lui 
E SEP E 01 
metric 3 2 al 2 2 ı 3 2 3 
a rn EE 
De semnalat aci cum simetriei ritmice i se asociază — cel puţin in pri- 
mele două versuri — și una aproximativă a vocalelor de sub accent, 


despre care am pomenit: (ea) — o — u:u—0—u. 

Mai rar, axa apare în contextul simetric ca un component contras- 
tant. Exemplul cu care ilustrăm acest caz este însă semnificativ prin 
neconcordania dimensiunii componentelor simetriei ritmice cu cea a 
unităților morfologice: | 


Drägoi, Muzica 1960/41 ext? 


Co - Jon su-su, mai din su-su, Aler o fi- cu-tă- ndulciţi ne- gri 


Ciu ae secat | Eer 
note. d EE ed e E | 
ab b € d b ab oo 
compon. : : 
simetrie & i Xa i 
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Cu cele arătate pînă aci, aspectele simetriei de oglindă realizate în 
ritm nu sînt, desigur, epuizate. Citeva din ele vor fi însă constatate in 
asocierea lor cu aspectele simetriei melodice. 


C) Simetria de oglindă în melodie. 


Spre deosebire de ritm a cărui simetrie se realizează numai recti- 
liniar (să zicem pe orizontală) și bazată pe abia cîteva raporturi de 
durată, melodia — prin însăși natura ei — prezintă posibilități cu mult 
mai largi; căci cu sunetele sale de înălțimi diferite, cu intervalica sa 
bogată si cu direcţiile mișcării sale, ea dă deja imaginea unor elemente 
dispuse într-un plan al spaţiului. Pe lîngă aceste resurse, factori ca 
variaţia si acţiunea legităţii sistemului tonal pot interveni, ca în lipsa 
unei intenţii de simetrizare, să realizeze melodic acest aspect (prin 
note de schimb superioare și inferioare de caracter ornamental, im- 
provizatoric, sunete de sprijin — ca cvartele inferioare ş.a.) după cun 
alteori, aceeași factori, îl pot ascunde sau chiar deforma. 

Din multiplele posibilităţi de realizare a simetriei de oglindă în 
elementul melodic al cîntecului nostru popular se disting cîteva as- 
pecte mai semnificative: 

1. O simetrie iniervalică, bazată numai pe principiul distantial; 

2. O simetrie a mișcărilor melodice inverse: 

3. O simetrie mixtă, ca rezultantă a primelor două aspecte şi 

4. O simetrie melodică asociată simetriei altor elemente din cîntec. 

1. Simetria intervalicä, cea care aparţine unei singure direcţii a 
mișcării melodice (mai frecvent descendentă) dar cu intervale simetric 
distantate, afectează in cîntecul nostru popular o mare varietate de 
structuri tonal-modale — ceea ce va fi prezentat însă în mod separat 
— ca şi un număr oarecare de formule melodice. Pentru exemplele de 
formule cu care ilustrăm acest aspect (fără a mai trimite la sursă, în- 
trucit — asemeni formulelor ritmice — ele pot fi identificate ușor in 
folclorul nostru) precizăm că cifrele puse dedesubtul intervalelor expri- 
mă mărimea matematică a acestora, talonul (unu) fiind reprezentat de 
semiton. 


Dar pentru că sînt foarte puţine cîntecele al căror desen melodic constă 
numai din formule de acest aspect, vom considera ca mai semnificativă, 
pentru folclorul muzical românesc acea simetrie intervalicä ce apare, | 
în numeroase cîntece, în combinaţie cu alte aspecte, ca si pe aceea ce 
caracterizeazä o serie de structuri tonal-modale. = 
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2. Simetria mişcărilor melodice contrarii, adică aceea care rezultă 
dintr-o anumită direcție (pornind de la un sunet pivot) si inversarea 
ei (pentru a reveni prin aceleași trepte la sunetul de plecare), afectează 
în cîntecul nostru popular o serie de formule izolate ca și melodii în- 
tregi. În unele realizări acest aspect este limitat doar la o sinteză de 
două mișcări contrarii, respectiv: o ascendentä-descendentä, sau o des- 
cendentä-ascendentä, ca în formulele de mai jos: 


pe cînd alteori, aspectul include și combinația oricît de variată a direc- 
țiilor de mișcare melodică: 


Br.Col,173 Br, Col. 149 Br. Co!.189 


ilustrăm acest aspect si cu melodia unei colinde: 


Allegretto rere Arh. Folelor Conserv. Cluj. 


Mîndră fa- tai Mări- e - le, Luminioară ochis ne- gri, Mindrä fa- t3-ı Mä, ri-e 
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unde cite o sinteză a două mișcări contrarii alcătuieşte simetria fiecä- 
rui. rînd și a refrenului, adevărate formule melodice retrogradabile, 
ca și o simetrie melodică a strofei întregi (retrogradabilă și ea din punct 
de vedere melodic). 

3, Simetria de aspect mixt, se prezintă şi ea în realizări din cele 
mai variate. Vom considera insă ca semnificative doar pe acelea în 
care simetrizarea de un aspect sau altul se suprapune obișnuitelor 
unități morfologice ale muzicii noastre populare, ca și pe cele în care 
simetrizarea afectează întreaga melodie. Tlusträm acest aspect prin 
două melodii, dintre care una de dans: 


Gust i \ E.Gomisel. Pădureni, nr.129 


numai distantial 
și unde în fiecare rînd, dar la dimensiuni diferite, mișcărilor melodice 
contrarii li se adaugă și fragmente cu simetrie de aspect numai distan- 
tial. In cintecul de nuntă ce urmează: 


Arh. Folclor Conserv£luj 
FI 


Mocerat 


- L y r sI N ’ TT 

Bate ceasul ba- te v- nv, !  Ba-te ceasul : bate u- nul 
Li 
H 


< 5 2 51 


e mp 


simetriei de mișcări melodice contrarii ce se întinde peste primul rind 
melodic, i se adaugă una numai distantialä pe întinderea unei formule 
teirasilabice și care împreună cu ultima, de aceeași întindere dar de 
aspectul celei dintii, acoperă al doilea rînd melodic. 

4, Într-o asociere a simetriei melodice cu cea ritmică, realizările 
sint iarăși diferite. La anumite dimensiuni ale simetriei ritmice simetria 
melodică apare în unele cazuri doar partial, pe cînd alteori i se supra- 
pune în întregime. În cintecul de clacă de mai jos: 


Gurs Folclor, nr 136 


Con moto 


su Su Că ste- le-le 
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simetria ritmică se realizează consecvent la dimensiunea întregului rînd 
melodic, pe cînd simetria melodică grefată pe aceeaşi axă cu cea rit- 
mică, apare în trei rînduri melodice doar la dimensiunea unei celule și 
abia în ultimul rînd pe întreaga îniindere a lui. Este de observat în acest 
cintec: a) că ritmul său prezintă o simetrie ce o aminteşte pe aceea 
realizată frecvent în ritmul de dans; b) că sunetele ce alcătuiesc si- 
metriile melodice constituie totodată osatura pentatonei (sol-la-si-re- 
mi) ce stă la baza melodiei. Exemplul servește astfel pentru a ilustra 
transferul unui aspect și mod de realizare, dintr-un domeniu în altul 
al creației artistice populare (consecință evidentă a sincretismului dans 
— cîntec)“, dar pe de altă parte si legitatea sistemului tonal care aci limi- 
tează dimensiunile simetriei melodice. 

În exemplul care urmează (colindă) simetriei ritmice i se suprapune 
în întregime și o simetrie melodică: 


Dră goi.303 Col.nr.143 


O- TTA 


Cest tf- när voi-ni- cu lai dom-nv- lui doamne 


> 


tm d II ZII | LII 
meledie 


H 
de sub a S Dia 


vocale A 
accent 


Este de observat și aci: a) că gruparea simetrică a timpilor ritmici (aci 
egali ca durată dar diferiţi ca întensitate) contravine principiului de 
structurare a celulelor ritmice de către metrica versului; b) că silabele 
accentuate din textul poetic (aici accentele vorbirii obișnuite cărora 
în melodie le revin sunetele mai înalte), se află și ele într-un raport de 
o aproximativă armonie vocalică, cu care simetria exemplului este 
aproape totală. 


D. Simetria de oglindă a structurilor tonal-modale. 


Față de caracterul limitat al aplicării consecvente în cadrul cite 
unui cîntec a simetriei melodice bazate numai pe principiul distantial 
(căci, ea apare mai frecvent sporadic, izolat, sau în combinaţie cu si- 


* În acest caz apare evident rolul pe care îl are dansul în structurarea ritmului 
muzical şi nu versul cu metrica sa (care l-a condus pe transcriitorul acestui cîntec la 
segmentarea ritmului în celule bisilabice.) 
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metria direcțiilor contrarii), același principiu își află în schimb — pre- 
cum s-a anticipat — o largă aplicare în sistemul complex de structuri 
tonal-modale ce caracterizează folclorul nostru muzical. Formulele me- 
lodice ce ilustrează această simetrie sînt de altfel expresia unor atari 
structuri sau trădează substratul lor. Alături de acestea, citeva alte 
structuri prezintă și ele o simetrie de acest aspect: 


a) mi—sol—la—si—re! 
3 2 2 3 


b) re—mi—sol—la — dot — re! 
2 3 2 3 2 


c) sol—si do—re! mi pi—soli 
4 1 2 1 4 


d) re— mi— fa — sol la — si — do! — re! 
2 1 2 2 2 1 2 


el re — mi— fa # — sol — la — si p — do! — rel 
2 2 1 2 1 2 2 

f) re—mip—faţ—sol—la — si þp— do#t— rei 
1 3 1 2 1 3 1 


ș.a. 


__Deosebit de aceste structuri tonal-modale, ele însele simetrizate, 
o serie de alte cîteva se constituie ca și componentele cite unei sin- 
teze simetrice si în cadrul cărora cele dintii apar frecvent ca axe. 
Trebuie să remarcăm însă că atîta vreme cît diferitele structuri tonal- 
modale au fost concepute ca structuri de sine stătătoare, ca cele din 
muzica medivală a apusului (din care altminteri, unele moduri au fost 
excluse), sau ca aspecte ,modificate” ale clasicului major și minor apu- 
sean, ca cele din folclorul muzical românesc, unicitatea lor organică și 
interraportarea lor simetrică a fost greu de sesizat. În afirmarea unei 
unicități organice a modurilor (reeditînd dintr-un unghi de vedere nou 
un principiu formulat încă de către J. Ph. Rameau), cu decenii în urmă 
D. Cuclin arăta: ‚nu există două moduri, major si minor, ci un singur 
mod, cu două sensuri, direct si invers (opus)”. (6, pag. 24). Schema com- 
pletä a ambelor sensuri ale gamei Do de pildă, cu poziţia largă a ele- 
mentelor sale este: 


Do invers An - ——+Do direct. 
Reb -La p- Mip - Sib-Fa-|Do|-Sol-Re-La-Mi-Si 


si care în poziţia strinsä a elementelor dä: 
Do invers #— — Do direct 


Do-Re p-Mi p-Fa-Sol-Leb -Sib [Do] -Re-Mi-Fa-Sol-La-Si 


respectiv: în sens direct, un ionic pe Do (mod perfect major) 
și în sens invers, un frigic pe Do (mod perfect minor). 
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Pe lîngă acest aspect al unicitätii organice a modului major si mi- 
nor cu aceeași tonică (deci omonime), autorul sesiza tot atunci și 
perechi de moduri directe si inverse relative (deci cu tonică deosebită) 
ca de pildă frigicul pe Mi ca invers relativ al ionicului pe Do, locricul 
pe Si ca invers relativ al lidicului pe Fa. Indiferent de unghiul din care 
D. Cuclin priveşte acest lucru, unicitatea organică a modurilor perechi 
omonime sau relative, unul însă invers altuia, dă deja cheia și imaginea 
unui tablou a citorva sinteze de chipul simetriei de oglindă care cu- 
prinde aproape întregul sistem de structuri tonal-modale din folclorul 
muzical românesc. 


Dacă, de exemplu, pentru a forma o serie de cvinte perfecte — ce 
sint elementele în poziţie largă a modurilor diatonice (heptatonice) — 
plecăm de la sunetul Fa, sunetul central al seriei este Re. Construind 
apoi pe fiecare sunet al seriei cîte un mod cu elementele sale în poziţie 
sirinsă, vom obține — față de Re, central (axă), — tot două cîte două 
moduri perechi inverse relative: 


lidic ionic mixolidic doric eolic frigic locric 


Fa Do Sol [Re] La Mi Si 
+ t Í T i + t 

respectiv: 

— mixolidicul pe Sol, mod major dar cu septimă mică si 

inversul său relativ — eolicul pe La, mod minor cu secun- 

dă mare; 


— ionicul pe Do, mod perfect major și inversul său rela- 
tiv frigicul pe Mi; 

— lidicul pe Fa, mod excesiv de major (cu cvarta sa pe 
tonică, mărită) şi inversul său relativ — locricul pe Si, mod 
excesiv de minor (prin cvinta sa micsoratä); 

— eolicul pe La, cu inversul său relativ, mixolidicul pe Sol; 
— frigicul pe Mi, cu inversul său relativ, ionicul pe Do; 

— locricul pe Si, cu inversul său relativ, lidicul pe Fa. 


Se poate deci observa ușor că dintre modurile inverse relative, unul 
este răsturnarea celuilali, că prin răsturnarea intervalelor absolute, 
unul este oglindirea celuilalt. Acest aspect poate fi demonstrat de altfel 
si prin citirea intervalelor absolute ale fiecărui mod, o dată ascendent 
si apoi în sens descendent. În acest fel, intervalele ascendente ale li- 
dicului oglindesc in coborire pe cele ale locricului, cele ascendente ale 
ionicului pe cele ale frigicului s.a.m.d. Numai doricul este ascendent si 
descendent același; fiind un mod cu structură intervalică simetrizată 
si retrogradabilă, el se oglindește doar pe sine. (9) 

Prin structura lor diametral opusă, respectiv prin poziţia inversă 
a locului intervalelor de ton şi semiton, modurile diatonice perechi 
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inverse — fie ele omonime sau relative — prezintă o unitate dialectică 
și o sinteză simetrică ce poate fi exprimată ca mai jos: 


Lidic 


Fa-Sol-La-Si-Do-Re-Mi-Fa 
T T Tst T T st 


Tonic 


Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si-Do 
T Tst T T T st 
2 2 1222 À 


Locric 


Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si 
st T T st TTT 
1.32.02 252,2 


+ 


Frigic 


Mi-Fa-Sol-La-Si-Do-Re-Mi 
t E "Eet, TT 
2 23274. 2.42 


a e) > 

Mixolidic Eolic 

Sol-La-Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol La-Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol-La 
T Tst T T st T T st TT st T T 


2 21.2 2 i 2 Dl cdi d T e 2 
dam u = Li 


Modurile cu caracteristici mixte (cele care deși heptatonice își 
extrag materialul sonor dintr-o serie de elemente dispuse în poziţia 
lor largă pe o distanță de opt cvinte perfecte), formează și ele o sin- 
teză simetrică a cărei mod central este major-melodicul, el însuși si- 
metrizat (Ex. e: pag. 202) 


Acustic Istric 


Do-Re-Mi- Fa #-Sol-La-Si b-Do Mi-Fa#-Sol-La-Si b-Do-Re-Mi 
ET Eet Ter. Se TS pet ET Ce Ze 
GE E DE S PE GE Ee 
4- 


i em 


Acusticul si istricul se constituie deci si ele ca moduri perechi 
inverse; prin inversarea intervalelor lor, acusticul oglindește pe istric, 
după cum si istricul oglindește pe acustic. Numai major-melodicul, as- 
cendent ca si descendent — asemeni doricului — este același; el se 
oglindește doar pe sine. i 

Gama hepiatonică cromatizatä (Ex. f. pag. 202) cu caracteristicele sale 
modale ambigue (majore și minore în egală măsură), cu intervalele sale 
absolute mici, mari și perfecte, prin distanţa de (zece) cvinte peste care 
se intinde materialul său sonor, se situează și ea ca una intermediară 
între alte două game cromatizate și simetrizate totodată. Una își ex- 
trage materialul său sonor numai din sfera unor dominante descen- 


* Herman Pfrogner care — îi dă denumirea de gamă istrică, o denumește totodată 
și gama oglinzii (Spiegelskala), căci în intervalele sale descendente pot fi recunoscute 
intervalele gamei acustice, la el gama de bază (Grundskala). 
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dente si care într-o poziţie sirinsä are numai intervale absolute mici 
și micsorate: | 


Mi-Fa-Sol-La P- Sib- Deb-Reb-Mibb 
St T st T st T st 
EZ De 1 2 ] 


x -=> 


respectiv, gama prin succesiune consecventă de st-—T, intilnitä în melo- 
diile unor bocete bihorene și bänätene. Cealaltă își extrage materialul 
său numai din sfera unor dominante ascendente si care într-o poziție 
strinsä are numai intervale absolute mari și mărite: 


Do-Re-Mi-Fe#-Sol$-L:#-Si# 
TREFT ZE, EE, i 
ee Be „A 


respecliv, gama prin ton, ce-i drept neintilnitä in formä completä in me- 
lodiile noastre populare, dar mentionatä de Tiberiu Alexandru in scara 
muzicală a unor fluiere gemänate.* 

De remarcat însă că deși diametral opuse prin sfera dominantelor 
din care își extrag materialul lor sonor şi diametral opuse prin caracte- 
risticile lor modale, cele două game, fiecare simetrizatä, nu se mai pot 
oglindi una pe alta prin răsturnare sau inversarea ordinei intervalelor 
lor. Pentru folclorul muzical românesc însă, aceleași game reprezintă | 
gradul maxim de potenfare a caracteristicilor modale, respectiv limita 
excesivitätii minore în cazul gamei cu succesiune consecventă de st—T 
și limita excesivitätii majore în direcţia opusă. | 

În fine, cîteva structuri pentatonice se constituie si ele drept com- 
ponentele unor sinteze simetrice: 


a) Fa-Sol-La-Si-Re 


2.2.2 8 
We 
b) Sol-La-Si-Re-Mi 
2 2 3 2 
<= a 


Re-Fa-Sol-La-Si 


3 2 2 2 
ch 
Re-Mi-Sol-La-Si 
2 3 2 2 
e 


După o prezentare a simetriei distantiale în structurile tonal-mo- 
dale din folclorul nostru muzical, se impune în încheiere și o observa- 
ție a cărei importanţă nu poate fi nicicum ocolită. Căci o dată cu larga 
sa aplicativitate — cum s-a putut vedea mai sus — simetria de oglindă 
(de aspect numai distantial) unește o mare diversitate de structuri to- 
nal-modale (care, singure, pot situa muzica populară românească în 
rîndul celor mai complexe culturi) într-o serie de microsinteze, ca si în 
sinteze mai cuprinzătoare şi care — asemeni altor sinteze (ca cele date 


* Tiberiu Alexandru. Instrumentele muzicale ale poporului român. ESPL.A. Bu- 
curesti, 1956 p, 67 nota 1. 
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de fluctuatia caracteristicilor modale pe aceeași bază si de sensul unic 
al dinamicei cadentelor modale finale) aduc această complexiiate de 
structuri într-un sistem organic, unitar.* 


$ $ = 


E. Simetria de oglindă a îormei arhitectonice. 


Dintre realizările acesteia, desprindem următoarele aspecte: 
a) Cind forma cîntecului este rezultanta interacțiunii unor elemente | 
structurale deopotrivă simetrizate — ceea ce am numit simetrie totală 
— aceasta este implicit o simetrie și a formei arhitectonice. Se găsesc 
însă rar simetrii totale, dar sînt mai numeroase acelea care aduc într-o 
sinteză superioară — cum e strofa — rînduri melodice, uneori si refre- 
ne retrogradabile ritmic și melodic. În măsura în care astfel de exem- 
plare pot fi privite ca realizări de sine stătătoare si fără elementul poe- 
tic, retrogradabilitatea ritmică și melodică a întregei strofe ii dau aces- 
teia simetria formei înseși. 
b) O simetrie de oglindă a formei arhitectonice poate rezulta — cum 
arată o serie de cîntece propriu zise — și din plasarea proporţional in- 
versă în cadrul strofei, a unor rînduri melodice identice sau înrudite, 
ca în: 


Moderat Gurs Folclor, nr.35 


Foaie ver-de si-oquti - ie, Foaie ver-de si-o qu-t 


Frumos cîntă cv- CU-n vi~e, Ma- mă ma- mă scumpă ma — mă 
a loa e TS 1 I Sek le 
motivic a + b Kr +c (Eur CV, à DN + be 


deci A/B — C — C seq — A/B; 


c) Indiferent de aspectul simetrizat sau nesimetrizat al elementelor aso- 
ciate, de caracterul identic, înrudit sau contrastant al rîndurilor melo- 
dice, o simetrie a formei rezultă și din gruparea rîndurilor melodice în 
cadrul strofei, grupare marcată mai evident de pauzele dintre rînduri, 
sau si de sunetele de la cezuri (8). Pe lîngă frecventa proportionare 


* Un referat a] subsemnatului despre Caracterul unitar al sistemului de structuri 
tonal-modale din cîntecul popular românesc, a fost prezentat în. cenaclul de muzico- 
logice al Uniunii Compozitorilor din R.S.R, la 16. V. 1966. 
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2:2 — adică: două rînduri melodice, pauză, două rînduri — apar în 
cintecul propriu zis si simetrii ca: 


Late? 


Curs Folclor,nr 4 


Allegretto, poco rubato 


Gurs Folclor, nr.â3 


A Boten cîmp si ieu la min-dra pa Bo-ii- n cîmp si 


D 


jeu tundra 


iev la min-dra Vin ju- ta- rii Si- mi 


ș.a. 


Într-o concluzie la toate cele arătate pînă aci, se poate deci afirma 
că simetria de oglindă are o largă aplicare în folclorul românesc pe 
care-l afectează într-o multitudine de exemplare (cazul structurilor to- 
nal-modale) ca si în exemplarele sale singulare. Într-un cîntec ea afec- 
iează apoi un element component ca si pe mai multe deodată, într-un 
paralelism partial sau chiar total, atît cît si cum permite natura spe- 
cificä a fiecărui element în parte, precum si legitatea factorilor ce con- 
tribuie la realizarea unităţii logice și expresive a întregului. 

Cercetări ulterioare au menirea să dezvăluie multilateral rostul, 
valoarea, acestui procedeu în creația muzical-poetică a poporului nos- 
tru. S-ar cuveni de asemeni să fie arătat în ce măsură a fost valorificată 
simetria de oglindă în creaţia acelor compozitori cărora folclorul româ- 
nesc le-a fost, sau le este, familiar; căci în situaţia cînd muzica epocii 
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noastre recurge tot mai mult la aspecte și principii ce tin de lumea 
vizualului, folosirea lor în creaţia cultă autohtonă îi asiqurä acesteia nu 
numai plasarea în contextul muzicii contemporane ci si legătura cu 
solul natal. 
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La symétrie de miroir dans le folklore roumain 
T. Mirza 


Résumé 


Le procédé de l'organisation du matériel sonore selon la forme de la symétrie 
de miroir bien que moins propre aux arts temporels et en même temps plus diffi- 
cile pour la perception auditive, trouve dans le folklore musical roumain une appli- 
cation très étendue et très variée. Parfois dans un chant, la symétrie de miroir peut 
apparaître comme accidentale ou comme systématique, de dimensions qui varient 
d'une formule jusqu'à la structure d'une strophe entière, affectant un élément struc- 
turel, (vers, rythme, melodie, système tonal, forme architectonique) de même que par 
plusieurs éléments à la fois, dans un parallélisme partiel ou total. Dans quelques réa- 
lisations, ce procédé a un rôle structural évident; dans d'autres il apparaît comme un 
aspect „recherche” de préciosité formelle, avec une valeur stylistique certaine, ou bien 
dans d'autres cas, comme un procédé ayant des fonctions multiples. Cet ouvrage sys- 
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tematise les multiples aspects sous lesquels apparaît la symétrie de miroir, dans le 
folklore roumain, insistant sur les aspects qui paraissent être plus caractéristiques. 
Dans la conclusion l’on observe que la valorification créatrice de ce procédé dans la 
création professionelle autochtone lui assure non seulement la liaison avec la sole 
natale mais aussi sa place dans le contexte de la musique contemporaine. 


SePKANDHAR CHMMETPHA B PYMBIHCKOM OJBKJIOPE 
Tpaan Mwpsa 
Pesrome 


IlpuEm pacnpepenenuă 2BYKOBOTO Marepuana B H30Gpaennu SPKATBHOË CHMMETPHH, 
XOTA OH MAJO CBOÄCTBEH COHOPHIM HCKYCCTBAM H Menee OIYIHAEM IIYTEM CHYXOBOTO BOCHPH=- 
ATHA, B PYMBIHCKOM MYSHIKAIBHOM POILKAOPE HMeCT muporxoe H pasnooGpasnoe npume- 
nenne. B HEKOTOPHIX TIECHAX S8€DKAJILRHAN CHMMETDHA MOXKET NOABHTECA CIIyuaiino HIH 
CHCTEMATHYECKH B Pa3Mepax, KOTOPHIE BAPHHPYIOT OT BOpMyAIBI 10 CTPYKTYPBI LEOR CTPODH, 
3aTPATHBAA CTPyKTypanbHblii BUA (CTHX, PHTM, MEJOAUA, TOHANLHAA CHCTEMA, APXHTEKTOHH- 
HecKa4 popMa) HJIH B OAHO H TO Xe BPeMA MHOTHE BHABI B HONHOM HIH YACTHYHOM 1AP AJN- 
JeJIH3Me. B OAHHX OCYMECTBJCHHAX ƏTOT HPHÈM HMMEET ABHYIO CTPYKTYpanbHEIO pob, 
B APYTHX NOABNACTCA KAK ,,HCKOMBII”” BHA ÞOpMaJIbHOÑ TOYHOCTH, C HOCTOBEPHOÏ CTHAHCTH- 
yeCKOH HEHHOCTBIO, HIH, B HHBIX CJIYUASX, KAK NpHËM C MHOTOUHCICHHEIMH PY HKUHAMA. 

PaGora CHCTEMATH3HP YET MHOTOUHCIERHHEIC BbIAbI, HOR KOTOpPbIMH TIPOABAAETCA 3ep KAJ b~ 
Dän CHMMETPHA B PYMBIHCKOM PONBKAOPE, BEINENAA TE, KOTOPHIE KAXKYTCH Gonee XAPAKTEPHCTHU- 
HbIMH. B sakniouenxe NOKA3SbIBAeTCA, YTO IPEBPAIICHHE B HEHHOTB STOTO npHËMA B KOPeH- 
HOM IpodeccHoH ab HOM TBOPUECTBE oGecneuuB aer KOMHO3HTOPY He TOJIbKO CBSISb C POAHBIM 
HCKYCCTBOM, HO H ero HPHMEHCHHE B COBDEMeHHOU MY3H KE. 


Die Spiegelsymmetrie in der rumänischen Folklore 
T. Mirza 


Zusammenfassung 


Die Verwendung des Tonmaterials in einer symmetrischen Zusammenstellung, ob- 
wohl weniger kennzeichnend für die temporale Kunst und gleichzeitig auditiv schwie- 
riger wahrnehmbar, findet in der rumänischen Folklore eine ausgedehnte und vielfältige 
Anwendung. In manchen Liedern kann die Spiegelsymmetrie zufällig oder systematisch 
auftreten, in Dimensionen, die eine Variation von der Formel bis zur Struktur der 
ganzen Strophe erlauben, sich auf einzelne strukturelle Elemente (Vers, Rhythmus, Me- 
lodie, Tonsystem, architektonische Form) beziehend, als auch auf mehrere zur glei- 
chen Zeit, in einem teilweisen oder sogar totalen Parallelismus. In einigen Werken hat 
dieses System eine ausgesprochen strukturelle Rolle, in anderen erscheint es als ein 
„gesuchtes" Aspekt von einer formellen Preziosität mit entschieden stilistischen Wert, 
oder, in anderen Fällen, als ein Verfahren mit vielseitigen Funktionen, 

Vorliegende Arbeit systematisiert die vielfältigen Aspekte unter welchen die Spie- 
gelsymmetrie in der rumänischen Folklore auftaucht, jene hervorhebend, welche am 
charakteristischsten zu sein scheinen. Im Abschluss wird dargestellt, dass die schöpfe- 
rische Verwertung dieses Vorganges im beruflichen autochtonen Schaffen, diesem nicht 
nur die Verbindung zum heimatlichen Boden, sondern auch seinen Platz im Kontext 
der zeitgenössischen Musik sichert. 


Personalitatea lui C. Brăiloiu în lumina 
unor scrisori inedite 


ROMEO GHIRCOIASIU 


Ceea ce a constituit träsätura specificä a marilor muzicieni romäni 
in perioadele de ascensiune a artei noastre sonore, a fost legätura lor 
permanentă cu contemporanii lor, cu viaţa culturală a poporului. 

De aceea munca lor a fost multiplă. Compozitori, interpreți, sau pe- 
dagogi, prin aceste legături cu contemporanii, ei se impun pentru istoria 
noastră muzicală, ca animatori neobositi care au luptat pentru ascen- 
siunea culturii progresiste. La masa lor de lucru dar și în cercurile de 
muzicieni și chiar în mijlocul maselor de iubitori ai artei, ei au fost 
mereu prezenţi, îmbinînd munca de creație sau de interpretare, cu acti- 
vitatea nu mai putin dinamică a pedagogiei, a îndrumării stiintifico-mu- 
zicale adresate fie specialiștilor în devenire fie, în genere, cercurilor 
amatoare. În domeniul culegerilor folclorice ca și în cel al mișcării 
corale, categoriile de intelectuali de la orașe și sate (profesori de mu- 
zică sau de altă specialitate, învăţători, preoţi, dascăli de biserică sau 
simpli săteni cu formaţie culturală) au constituit mediul social-cultural 
asupra căruia s-a exercitat în primul rînd această muncă animatoare a 
muzicienilor noștri de odinioară. Pentru ca în uimä curentul cultura- 
lizării să se transmită pînă departe în masele largi sociale. | 


Muzician de valoare mondialä, Constantin Bräiloiu ilustreazä aceastä 
imagine a artistului animator. El a îmbinat în mod armonios creaţia 
științifică și munca de îndrumare a nenumäratilor tineri folcloristi în 
propria lor activitate de culegere și studiere a artei populare. 


Semnificaţia acestei acţiuni este cu atît mai valoroasă cu cît primele 
decenii ale secolului XX reprezintă epoca unor culegeri sistematice 
ale cintecului popular, epoca de întemeiere a folclorului nostru mu- 
zical ca știință de sine stătătoare, dar strîns legată de etnografie, lite- 
ratură, arheologie sau istorie. Este știința care se va impune către 
mijlocul secolului nostru sub denumirea de etnomuzicologie, fenomen 
în care Brăiloiu va spune un cuvînt hotäritor. 


Astfel munca de animator a lui Constantin Brăiloiu, pe de o parte 
si rolul său științific mondial pe de alta, sînt cei doi poli care definesc 
amploarea personalităţii sale de muzician progresist, 

Primul pol se situează în mediul cultural al propriului său popor, 
iar cel de-al doilea se va impune în coordonatele spaţiului cultural 
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mondial, aducind o izbindă a științei înaintate românești. Între cei doi 
poli se desfășoară întreaga activitate a marelui muzician, care a cu- 
cerit pas cu pas terenul. El a cîștigat în țară treptat interesul pentru 
folclor și pentru arta de substrat naţional și a impus peste hotare, ală- 
turi de alţi reprezentanţi ai muzicologiei, o nouă disciplină, etnomu- 
zicologia ce mai cunoștea încă adversari”. 

De altfel, cele două aspecte ale activităţii lui Brăiloiu nu sînt izo- 
late, ci ele se îmbină în mod organic pină la sfîrșitul vieţii sale. Într- 
adevăr munca sa de îndrumător a activităţii folcloristice dusă de disci- 
polii săi, o continuă pînă în ultimii ani ai vieţii. Departe de ţară, prin 
corespondenţă el era mereu prezent alături de unii folcloriști români, 
aducind sfaturile sale, opiniile sale științifice si propagind peste hotare 
lucrări folcloristice care reprezentau realizări ale tinerei noastre muzi- 
cologii de după eliberare si invers, el urmărea și îndruma din țară 
munca tinerilor români la studii peste hotare. Prezenţa sa era astfel 
permanentă în munca de autentic animator. 

Portretul de muzician al lui Brăiloiu cunoaște trăsături luminoase: 
prin prietenia care l-a legat de marele compozitor maghiar Bela Bar- 
tók. Asemenea lui D. Kiriac, care odinioară îi sprijinise munca folclo- 
rică la Academia română, Brăiloiu traduce și publică în limba română 
scrieri ştiinţifice ale colegului său maghiar. Este o dovadă esenţială a 
faptului că pentru Brăiloiu folclorismul si arta cultă nu erau privite de 
pe poziţiile înguste ale unui patriotism ieftin. Prietenia popoarelor, 
cunoașterea lor reciprocă prin intermediul artei populare sint principiile 
care l-au călăuzit pe Brăiloiu în întreaga sa activitate științifică, în 
modestele culegeri folclorice ca în marile foruri mondiale, unde i s-au 
încredinţat funcțiuni de înaltă răspundere. 

Corespondenta lui C. Brăiloiu cu tinerii muzicieni români ai epocii 
ilustrează unele aspecte caracteristice ale muncii sale de animator. 
Din scrisorile care ne-au stat la dispoziție, am constatat că două sint 
domeniile în care Brăiloiu vine cu pretioasele sale îndrumări: 1. Fol- 
clorul, culegerea științifică si studiul metodic al cîntecului popular. 
2. Adoptarea folclorului ca bază a artei culte, principiu care trebuie 
să călăuzească muzicienii români, în dezvoltarea unei arte proprii de 
valoare universală. 


Și era firesc ca aceste două aspecte să definească activitatea de 
animator a lui Brăiloiu. În primul rînd, pentru că el însuși a început 
prin a fi compozitor, integrindu-se ca atare în curentul școlii noastre 
naţionale. De asemenea ca fondator al Societăţii compozitorilor români, 


* Într-adevăr dacă la un congres de muzicologie din 1948, cu prilejul unei comu- 
nicäri a lui Brăiloiu despre muzica unor popoare primitive, i se contesta folclorului 
prezența la un astfel de for international, după zece ani, în 1958, la Congresul de 
muzicologie din Köln, noua disciplină — după cum releva savantul român — primea 
dreptul de cetate în lumea științelor muzicologice. Din acest ultim referat al lui Brăi- 
loiu reiese că lupta nu a fost ușoară, iar succesul s-a bazat pe o temeinică formaţie 
a etnomuzicologilor. Pentru Brăiloiu, munca a început modest în ţară, prin cercetarea 
pe teren și prin îndrumarea însufleţită a nenumäratilor tineri cercetători români ce 
concretizau şcoala folclorică românească în plină devenire, (Bericht über den siebenten 
internationalen musikwissenschaftlichen Kongress Köln, 1958, Ed. Bärenreiter, Kassel, 
1959). 
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el a promovat tocmai aceste principii creatoare. În cadrul acestei insti- 
tutii el a fondat Arhiva de Folclor, menită să promoveze tinära știință 
muzicală românească. Cunoașterea sistematică a folclorului era cea 
mai bună temelie pentru o artă care să ne impună în lume prin ceea 
ce ne este propriu“, 

Obiectul studiului de față îl constituie șase scrisori ale lui Con- 
stantin Brăiloiu adresate compozitorului Achim Stoia. 

Prima scrisoare e scrisă în 25. VI. 1928. Din conţinutul ei rezultä 
prețioase aspecte ale muncii de animator a lui Brăiloiu, privitoare la 
activitatea de culegeri folclorice. În cuprinsul scrisorii maestrul mul- 
țumește tinärului muzician în legătură cu informaţiile trimise privi- 
toare la o deplasare de culegeri la Poiana Sibiului, probabil în pro- 
blema colindelor. De asemenea el îi răspunde negativ, la cererea de 
a-i împrumuta un fonograf, sfătuindu-l să scrie deocamdată după auz 
pentru ca „la iarnă“ (cu această expresie Brăiloiu îl citează pe prietenul 
din Poiana) să-i făgăduiască un aparat destinat culegerilor de colinde. 
O ușoară ironie la adresa oficialitätii, ale cărei fonduri nu-i stăteau la 
dispoziţie, strecoară Brăiloiu în scrisoarea sa. Pasajul scrisorii dezvăluie 
pasiunea sa pentru folclor ca și sacrificiile personale de care era ca- 
pabil pentru a face culegeri. „N-am milioanele oficiale — scria Brăi- 
loiu — dar aș cumpăra aparate și suluri de aș şti de unde”. In post 
scriptum această scrisoare este deosebit de prețioasă. Ea dovedește 
că Brăiloiu venea cu îndrumări metodice în munca de culegeri a disci- 
polilor săi. Astfel, aici, el se referă în primul rînd la aspectele ritmice 
ale notării melodiilor, sfătuind pe discipolul său „să nu se sinchisească 
de măsură cînd cîntecul nu merge tempo giusto, ca cele de joc și unele 
colinde“. Era fenomenul ritmic care l-a preocupai mereu pe Brăiloiu, 
recomandind elevilor săi notări exacte, care să permită un studiu sis- 
tematic al diverselor aspecte. În cele din urmă el a elaborat teoriile sale 
în acest domeniu: „giusto silabic“, „ritmul aksak” etc. 

În al doilea rind el atrage atenţia culegătorului asupra unei trăsă- 
turi de stil a melodiei populare, și anume: „tendinţa cintäretului popular 
de a umplea cu note secundare spațiul dintre sunete”. Portamente, 
anticipări definesc acest fenomen. „Bagă de seamă — scrie Brăiloiu — 
că poporului nu-i place să simtă spaţiu între sunete, ci le leagă pe toate 


* Necesitatea artei culte de a se inspira din folclor era pentru muzicianul român 
un principiu care valorifica însăşi etapa modernă a muzicii universale. Nu numai că 
şcolile muzicale est-europene s-au impus pe plan mondial, după cum arăta Brăiloiu în 
ultimii ani ai vieţii, dar ele au ajutat lumii să redescopere virtualitäti nebănuite în 
aria europeană a ultimilor o sutä de ani şi să acţioneze retrospeciiv iluminînd capo- 
dopere de valoare universală. „Nu trebuie să uităm — scria Brăiloiu — rolul în cele 
din urmă decisiv pe care aceste școli l-au jucat, în destinul muzicii savante din occi- 
dent si prin acest rol trebuie să fie ele judecate înainte de toate. Prin prospetimea 
sensibilităţii lor artistice, cu totul nouă, — continua muzicologul român — tot așa ca 
si prin cantitatea considerabilă a materialelor neprevăzute pe care i le-au adus, ele 
au reîntinerit o artă venerabilä dar aproape de sfîrșitul ei. Fără ele, Brahms, docil 
epigon, n-ar fi însușit modurile antice și nu şi-ar fi. aplecat urechea la cornul alpin 
din Righi; Şi Pélléas n-ar fi fost, poate, ce este”. (cf. Roland Manuel: „Histoire de la 
musique”, Paris, 1963, vol. IL. p. 672.) 


213 


| | SÉ 
fie prin portamento fie prin anticipări: gé geg „Acestea trebuie 
notate cu orice chip“, conchide Brăiloiu. Iată că în îndrumările sale 
din corespondențe, muzicianul nu evita indicaţii precise pe portativ 
pentru ca notările să fie cît mai juste. 

Cea de a doua scrisoare e datată după trei ani, la 3. VIII. 1931. În 
întroducere, Brăiloiu arată corespondentului său că i-a trimis o mică 
„metodă de folklore“ pe care a publicat-o in „Boabe de grîu”, si un 
exemplar al ,Colindelor“ în care figurează si tînărul adresant prin 
culegeri proprii. Brăiloiu continua deci prin toate mijloacele să spri- 
jine si să îndrumeze munca discipolilor săi. El vorbeşte în scrisoare 
chiar despre o recomandare pe care i-a trimis-o tinärului muzician, 
probabil în vederea studiilor sale la Paris. 

Pretioase sint rîndurile scrisorii in care Brăiloiu exprimă satisfacția 
sa pentru faptul că Achim Stoia desfășoară sustinuta sa muncă fol- 


clorică. „Îmi pare bine — scrie Brăiloiu — că te-ai electrizat definitiv 
pentru muzica populară. Ardealul de Sud se aprinde greu, dar cu 
temei... Lucrează deci înainte si la fiecare melodie frumoasă care ai 


scăpat-o de la pieire, fii sigur că ai făcut ceva de seamă peniru noi 
toţi”. 

În acelaș pasaj, autorul scrisorii evaluiază munca folclorică pe plan 
universal, ca bază a unei arte culte de adevărată autenticitate, care 
să ne impună în lume. „Cu cît vei merge — scria el — te vei convinge 
mai adînc, că numai prin cultura noastră țărănească — din nefericire 
săpată de sus de dragul unor gogorite... însemnăm si noi ceva în 
lumea asta mare. Cu armele Occidentului n-avem nici o șansă de a 
bate Occidentul și va trece multă vreme pînă vom înceta de a fi o ca- 
ricatură sau, în cel mai fericit caz, o copie fără importanță a apu- 
sului. Beethoven e mare. Dar mai este pinä la un Beethoven valah.“ 
Astfel marele muzician, critica indirect imitarea unor orientări străine 
muzicii noastre, promovind cu consecvență reîntoarcerea la adevăra- 
tele surse. 

În cea de a treia scrisoase (24. I. 932.) trimisă de C. Brăiloiu la 
Oradea unde A. Stoia își făcea stagiul militar, folclorul este mereu pre- 
zent, Maestrul se informează asupra posibilităților de activitate fol- 
clorică fie la regiment fie în orele libere sau în permisie, pentru a sti 
„cum să-i între în voie”. 

Se subintelege că Brăiloiu i-ar fi stat la dispoziţie pentru a-i tri- 
mite materiale necesare (fonograf, cilindri, fișe). De asemenea, maes- 
trul, procupat de profesiunea tinărului muzician, îl asigură că „intrigile 
de la București“ nu o să-l prejudicieze în carieră. Amănuntul pare sem- 
nificativ pentru o epocă în care muzicienii erau supuși vicisitudinilor 
de tot felul, prin cercuri influiente, prin dezinteresul oficialităţii față 
de artă, prin diverse intrigi. 

În scrisorile trimise la Paris unde A. Stoia urma cursurile Conser- 
vatorului şi Școlii normale superioare de muzică cu P. Dukas, Ch. M. 
Widor, Igor Strawinsky, N. Boulanger, folclorul continuă să fie pe 
primul plan. Colaborarea se menţine în ciuda depărtării, cei doi muzi- 
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cieni comunicindu-si fişe, informaţii, transcrieri realizate în ţară. Bräi- 
loiu recomandă continuarea unei activităţi folclorice la Paris, de în- 
dată ce tînărul muzician „se va fi așezat mai temeinic în lumea de 
acolo”. Va putea atunci, continua Brăiloiu să împrumute un fonograf, 
să primească din ţară o diafragmă și probabil să transcrie cilindrii im- 
primati in țară. Totodată Brăiloiu cere pentru arhivă tot materialul 
pe care A. Stoia îl are la Paris, fiind îngrijorat de pierderea primelor 
culegeri din Mohu. 

În ultima scrisoare trimisă la Focșani unde tînărul compozitor își 
inaugura cariera sa pedagogică, folclorul unea mereu preocupările ce- 
lor doi muzicieni. Folclorul moldovean era de acum obiectul de studiu. 

Umanitatea și deosebita civilitate ilustrează noi trăsături ale omului 
C. Brăiloiu. Deși colaborarea durează de un deceniu, maestrul il nu- 
mește pe tinărul muzician „scump coleg, scumpe maestre, stimate co- 
leg”. Totodată, pluralul politefei va înlocui singularul spiritului de 
echipă în care maestrul îndruma odinioară cu căldură și familiaritate 
munca elevului. 


Astfel cele șase scrisori ne permit să urmărim prin cîteva imagini 
un deceniu din munca animatoare și științifică a lui C. Brăiloiu ca și 
trăsături esențiale ale portretului său de om şi artist. Ele dovedesc 
că studiul întregii corespondențe a marelui muzician se impune cu ne- 
cesitate în vederea cunoașterii bogatei sale activităţi ca si a perso- 
nalitätii sale complexe. 


lată cuprinsul scrisorilor: 


București, 25. 6. 28, 
DRAGĂ STOIA, 


Ai fost de două ori băiat cuminte, o dată că te-ai interesat de ce te rugasem, 
„apoi că mi-ai scris lămurit cum gade treaba si nu m-ai dus degeaba pe drumuri. 
inteleg foarte bine ce spune prietenul de la Poiana-Sibiului si îmi pare rău că nu 
te pot ajuta cum aș vrea în pornirea ta spre cîntecul popular. Mi-ar fi drag să am 
“destule aparate ca să pot da la toţi acei care-i cred capabili de a duce mai departe 
ştiinţa asta. N-am milioanele oficiale, dar as cumpăra aparate și suluri de as sti de 
unde. Vezi de cercetează pe la Sibiu, poate a mai rămas vreun Edison de pe vremuri. 
Eu n-am aci decît 2 aparate de care nu mă pot despărți. Al treilea a venit de la 
“Galaţi cu diafragmele amîndouă sparte. 

Pe Breazul l-am căutat de multe ori la minister, dar nu l-am putut găsi. O fi 
plecat din Bucureşti. 

Nu te descuraja totuși. Cu vremea o să aranjez eu lucrurile, Scrie după auz şi la 
miarnă“, cum zice prietenul din Poiană, pe la Crăciun, de nu vin eu îţi făgăduiesc 
“că totuși vei avea un aparat să culegi colinde și cîntece. 


Cu bine, dragă Stoia, si la revedere 


Buc. str. Solon 6 


ss. Constantin N. Brăiloiu 
{P. S.) 


Cînd vei nota cîntece populare ia seamă la următoarele 2 lucruri, mai ales: 


1) Nu te sinchisi de măsură cînd cîntecul nu merge „tempo giusto” ca cele de 
joc si unele colinde. 
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2) Bagă de seamă că poporului nu-i place să simtă spaţiu între sunete, ci le 


leagă pe toate fie prin portamento, fie prin anticipäri: d AS „ Vei intilni de- 
Nr 


seori de pildă un „Vortrag“ de felul acesta 


iar nu pur si simplu 


Acestea trebuiesc notate cu orice chip! 


IT. 
Bucuresti, 3 August 31. 


DRAGĂ STOIA, 


Trecînd pe la Bucureşti — unde stau 2 zile — spre a mă îndrepta către Moldova, 
găsesc scrisoarea ta. Îţi trimet recomandatia cerută si totodată un exemplar al bro- 
şurii scoase după „Boabe de grîu” si un exemplar al „Colindelor” tipărite de Aca- 
demia de Muzică religioasă, în care te vei afla la loc de cinste. Pentru aceasta din 
urmă îmi vei trimite o chitantä. Sper că mica „metodă de folklore” te va aujta în 
lucrările ce le faci acum, 

Îmi pare bine că te-ai electrizat definitiv pentru muzica populară. Ardealul de 
Sud se aprinde greu, dar cu temei, Cu cît vei merge te vei convinge mai adînc, că 
numai prin cultura noastră ţărănească — din nefericire săpată de sus de dragul unor 
gogorite progresiste — însemnăm și noi ceva în lumea asia mare. Cu armele Occi- 
dentului n-avem nici o șansă de a bate Occidentul si va trece multă vreme pînă 
vom înceta de a fi o caricatură sau, în cel mai fericit caz, o copie fără importanţă a 
apusului. Ti-o spune unul care a văzut acest Apus. Beethoven e mare. Dar mai este 
pînă la un Beethoven valah. Lucrează deci înainte şi la fiecare melodie frumoasă care: 
ai scäpat-o din pieire, fii sigur că ai făcut ceva de seamă pentru noi toți. 


Cu tot binele 
ss. Const, N. Brăiloiu: 


HI. 
24, 1. 32. 


DRAGĂ STOIA: nu înțeleg. Vii la București, sau faci culegere la regimentul 86: 
inf,? Te rog să iei o hotärire, ca să știu cum să-ţi întru în voie. Acum cred că te-ai 
mai deprins cu cazarma cînd ai văzut că obișnuit omul nu moare la serviciul militar. 
De intrigile de la București (de vor fi?) nu te ocupa. Mergi drept înainte: sting, drept, 
stîng, drept... 

In chestia Oancea nu pot face nimic, de vreme ce dl. Oancea nu e membru la. 
noi. De altfel îl cunosc personal şi mă mir că nu mi-a scris de-a dreptul. 

i Scrie ce vrei si rămâi cu sănătate. 


ss/Const. N. Brăiloiu: 
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IV. 
31. 8. 34. 


DRAGĂ STOIA: împreună cu felicitärile mele pentru numirea ta la Paris, îmi per- 
mit să-ţi trimet si următoarea întrebare: ce este cu transcrierea fonogramei de pe fisa 
alăturată si ce este cu fişele tale de informare Mohu și fotografiile? 


Mult bine 
ss/Const. N. Brăiloiu 


Buc. 18. 9. 34. 
DRAGĂ STOIA, 


Din scrisoarea ta înţeleg mai întîi un lucru, că s-au rătăcit cele dintii transcrieri 
date mie. Al doilea rînd e în adevăr la mine și am mai revăzut și copiat din ele. Eşti 
sigur că nu le-ai luat înapoi pe cele dintii? 

Deocamdată n-ai să poţi lucra la Paris nimic cu privire la folklor. Poate mai 
tîrziu, cînd te vei fi așezat mai temeinic în lumea de acolo, să te poţi folosi de un 
fonograf lăsat de mine la un prieten de acolo ca să duci mai departe începutul bun, 
dar cam sărac făcut aici. Voi vedea; și de se va cere, îţi voi aduce o diafragmă cînd 
voi veni pe acolo. 

Așa sînt lucrurile, trimite-mi tot ce ai acolo, ca deocamdată materialul să fie 
complet aici. Nu uita nici interogatorul de mort, de care este nevoie. Voi căuta să 
capăt fişele de informator prin fratele tău, care a fost la mine si ale cărui nume si 
adresă te rog să mi le scrii, că le-am uitat. Aș fi foarte bucuros, de altă parte, dacă 
mi-ai putea arăta numele informatorilor care n-au fost fotografiati. 

Am auzit că Bănescu, absolvent al Academiei de Muzică Religioasă, îți va fine 
hangul la Paris. Mă bucur pentru el că a fost trimes acolo. 


M-ar interesa să știu ce faci și ce gindesti. Dacă ai vreme, scrie cînd si cînd. 


Mult bine 
ss/Const. N. Brăiloiu 


“Trimite și jocurile, să le bag la dosar. 


VI. 


5. IL. 37. 
STIMATE DL. PROFESOR ȘI SCUMP COLEG, 


Alăturat veţi găsi o fotografie care vă va aminti un drum spre Vrancea, iar cînd 
‘o veți primi, bănuiesc că vor fi sosit la Focşani si manualele, trei, cerute de Dvs. 
spre citire si judecare. 

Rapidul m-a adus cu bine la București, împreună cu poverile. 

De la Ucea de Sus nu mai am nici o veste, dar aflu că maestrul Marcel Botez 
împreună cu asociaţia d-sale turistico-corală culege izbînzi prin Germania de sud 
si Franţa. 

Cînd veţi termina culegerea colindelor din Putna etc. nu uitaţi să faceţi o copie 
spre a fi cumpărată de SCR pentru fondul său zis „auxiliar“ (inclusiv „Kipsul”, se în- 
telege ...). 

Cu rugămintea unei confirmäri a primirii celor amintite, vă rog să primiţi, scumpe 
maestre și distins coleg, asigurarea simtämintelor mele cele mai alese. 


ss/Const. N. Brăiloiu 


„Aţi început lecţiile cu tînărul fiu al D-lui inginer șef? 


La personnalité de C. Brăiloiu dans la lumière de quelques: 
lettres inédites 
R. Ghircoiasiu 


Résumé 


Le travail présente la personnalité de C. Bräiloiu, comme animateur des jeunes. 
folkloristes et musiciens de la première moitié du XX-ème siècle. 

Deux principes ont guidé son travail dans ce domaine: 

1. la nécéssité de recueillir le folklore représentant un trésor de valeurs essen-- 
tielles; 

2. la nécéssité pour l'art professionnel de s'inspirer de la mélodie populaire, seule- 
en mesure d'imposer la musique roumaine sur le plan mondial, 

Ces lettres sont adressées au compositeur roumain Achim Stoia. 


Jinunocts K. BpbIu 1010 B CBETE ero HEKOTOPEIX HEHSHAHHEIX HHCEM 


Pomeo Tupkosumy 
Peziome 


B paGore npeicrassiena nnunocrb K. BpPIHIIOIO-BAOXHOBHTENA PYMBIHCKHX MOJOABIX. 
POIEKIOPHCTOB H MY3bIKAHTOB HEPBOÏ NONOBHHBI XX peka. 

Asa npHHuHna pykosonnsm ero pa6orok B 270 0GnacTu: 

1) HEOÖXOAHMOCTB COGHPAHHI PonbbKnopa, KAK COKPOBHINA CYINECTBEHHOÏ HEHHOCTH.. 

2) npobeccuonanbHoe BAOXHOBEHHE HCKYCCTBA H3 HAPOAHOTO necenHoro Hauana — 
CHHHCTBEHHAH Mepa HPHOGPECTH PYMBIHCKOÏË MYS3BIKE MHPOBYIO H3BECTHOCTL. Huctaua aApeco-- 
BâHbI PYMbIHCKOMy KOMIO3HTOPY Akumy Cros. 


Die Persönlichkeit C. Brăiloius im Lichte einiger unveröf- 
fentlichter Briefe 


R. Ghircoiasiu 


Zusammenfassung 


Die Arbeit zeigt C. Bräiloiu als Anreger der jungen rumänischen Folkloristen und: 
Musiker der ersten Hälfte des XX. Jahrhunderts. 

Zwei Prinzipien leiteten seine Tätigkeit auf diesem Gebiete an: 1. die Notwen- 
digkeit der Folkloresammlung als wesentlicher Wertschatz und 2. die Notwendigkeit: 
der Anregung der gewerbsmässigen Kunst im volkstümlichen Melos — die allein im 
der Lage sind, die rumänische Musik in der Welt durchzusetzen. 

Die Briefe sind an den rumänischen Komponisten Achim Stoia gerichtet, 
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Contribuţia lui lacob Muresianu la înce- 
puturile culturii pianistice românești. 


ENEA BORZA 


Compozitorul Iacob Muresianu (1857—1917) este cunoscut în istoria 
muzicii românești ca un „maestru neintrecut al muzicii corale” (11, 
pag. 4). Lucrările sale mari vocal-simfonice sînt cunoscute și anali- 
zate ca si lucrarea sa simfonică uvertura Ștefan cel Mare sau activitatea 
sa muzicală editorială și compoziţiile publicate în revista Musa Română. 
Nu i se cunosc însă, în deplină lumină, toate aspectele meritelor sale 
în domeniul vasi al pianisticei, deși s-au scris cuvinte călduroase și 
apreciative despre talentul său ca pianist. Octavian Beu vorbeşte despre 
„obiceiul lui Mureșianu de a improviza pe teme populare după maniera 
lui Liszt”. O astfel de improvizație „era o desfätare din care elevii săi 
mânești” (1, pag. 10). Tiberiu Brediceanu îl descrie pe profesorul său 
„fascinant ca pianist și extrem de individual... strinsi în jurul său elevii 
săi îl ascultau cu mare interes, uneori ceasuri întregi. Din ce cînta, 
din ce se adincea si se inspira mai mult de farmecul neîntrecut al me- 
lodiilor noastre populare. Cîteodatä se oprea din cîntat si ne arăta cum 
trebuie frazat cutare motiv sau cum trebuie luat un acompaniament 
pentru ca să sune în adevăr românește. Nu cruța nici o osteneală spre 
a ne explica amănunţit tot ce ar putea fi de folos pentru luminarea 
unei sau altei chestiuni, din cele ce ne pasionau si ne preocupau. Astfel, 
asupra invätäceilor săi, printre care am avut cinstea și norocul să mă 
număr si eu, inima sa largă a avut cea mai hotăritoare inriurire”. (3, 
pag. 380). 

Jacob Mureșianu a cîntat la pian în public, pentru prima dată, la 
virsta de șase ani, executind imnul national, foarte popular în vremea 
sa: Deşteaptă-te române, în cadrul unui concert dat de violonista Eliza 
Circa la Brașov in 1863. (6, pag. 2662). 

Între anii 1871—75 Iacob Mureșianu activează la Brașov ca pianist 
într-un trio instrumental, cu violonistul Beniamin Pop și violoncelistul 
Nicolau Carl Zupančič, Cu violonistul Beniamin Pop cîntă un program 
de, piese de Gebauer, Berdescu, Lorenzo și Wiest. „De remarcai, din 
punct de vedere muzical, relaţiile pe care Iacob Muresianu le are de 
cöpil, cu muzica apărută la București“ (2, pag. 30) evidente în acest 
repertoriu. 
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Le 

Profesorul Fr. Novot- 
ny, absolvent al Conser- 
vatorului din Praga, îi. 
dă în Brașov în 20 iunie 
1877, un certificat elevu- 
lui său Iacob Muresianu. 
după patru ani de studii, 
confirmind rezultatele ad- 
mirabile in cintatul la 
pian, la canto si in com- 
poziţie: „Poate să predea 
în învățămînt aceste dis- 
cipline într-un mod temei- 
nic. Ca o certificare a ta- 
lentului său muzical ser- 
vesc cele 20 de compozi- 
tii si concertele sale, pe 
care le-a dat peste tot, 
care au plăcut foarte mult 
si s-au bucurat de multă 
apreciere” *, 

Jacob Muresianu este 
cunoscut ca pianist si la 
Viena, între anii 1875-78, 
unde „pentru lumea stu- 
denteascä patriotică Ro- 
mânia Jună, din care au 
făcut parte și Eminescu 
* si Ciprian Porumbescu, el 

devine nu numai pianis- 

tul virtuos, admirat, ci si 
compozitorul care, prin dansurile de salon în stil românesc, prin jocu- 
rile populare românești, prin muzica sa distractivă insufleteste patrio- 
tismul tinerilor români din toate provinciile românești, aflaţi la studii 
la Viena.” (8, pag. 4). 

În anii următori este student la Leipzig unde „ascultă pe Liszt, Ru- 
binstein, Clara Schumann, avînd drept profesori pe Jadahsohn și Rei- 
necke.” (5, pag. 107). G. Jadassohn i-a eliberat lui Iacob Mureșianu 
în 14 iulie 1882 un certificat în care îi menţionează progresele excep- 
tionale „atît în studiul la pian cît si la contrapunct și compoziţie**. 

Pe baza certificatelor date de profesorii Jadassohn, Rebling, Oskar 
Paul, Georg Alesse, H. Schradieck si Karl Reinecke, Iacob Muresianu 
obține în 8 mai 1883, diploma Conservatorului din Leipzig „cu distinc- 
tiune” (17, pag. 4***). O scrisoare a lui Iacob Mureșianu către tatăl său 


Fig. 1. — Trio: Iacob Muresianu, Beniamin Pop și 
4, C. Zupančič, de la dreapta la stînga). 


* Certificat autentic, tradus din limba germană. 
** Textul original: „Im Klavierspiel, wie in Kontrapunkt, wie im freier Kompo- 
sition ausgezeichnete Fortschritte gemacht hat... Talent und Fleiss...” 
+*+ in timpul studiilor sale la Leipzig este invitat de Anton Rubinstein la concer- 
tele acestuia din Berlin (17, pag. 3). 
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confirmă succesul său ca pianist si compozitor, în cercul doamnelor 
Beldiman și Maiorescu, la Berlin (17, pag. 3). 

Reîntors în Transilvania, e numit profesor la școlile din Blaj, în 3 
octombrie, 1885. Paralel cu activitatea didactică si componistică Iacob 
Muresianu desfășoară si o activitate pianistică în diferite programe si 
concerte, elogios menţionată de ziarele si revistele vremii. Gazeta Tran- 
silvaniei din 1884, nr. 24, vorbește despre un astfel de concert, în 
cadrul căruia Iacob Mureșianu își cîntă compoziţiile pentru pian: 
Doina, Capriciu si Cimpoiul. In 11 iulie 1886, la Blaj, el cîntă o sonată 
de Beethoven și compoziţiile proprii: Doina şi Allegro Capriccioso (17, 
pag. 2). 

într-un „Concert și bal românesc“ în Cluj, în 24 februarie 1887 în 
sala Redutei, organizat de junimea universitarilor români, „pe cînd 
concertul era către finit apare la piano, la rugarea comitetului dl. Jacob 
Muresianu, profesor de muzică în Blaj si după mai multe preludii exe- 


AR] 


cutä intre aplauze frenetice, unele hori, doine, melodii nationale ro- 


mânești”. (12, pag. 71). 

În 1888 a avut loc la Abrud un concert vocal-instrumental de ră- 
sunet cu prilejul adunării generale a Astrei. Cu această ocazie Iacob 
Mureşianu a interpretat la pian compoziţiile sale Fantezie de concert. 
și Capriciu, care „au produs în public satisfacție și duioșie generală. 
Publicul a rămas insuflelit si extaziat. Dovada cum că Iacob Mureșianu 
a incätusat si fermecat inimile ascultătorilor este și împrejurarea că 
totdeauna a fost rugat să repeteze piesele“. Cu această ocazie veteranul 
publicist Gheorghe Bariț i-a spus „Vei rămîne în inimile și mințile tutu- 
rora de pe aci si depărtare, totdeauna”. (14, pag. 2). „Acest concert 


din Abrud a fost „primul concert prin care a pătruns în Munții Apuseni | 


muzica cultă românească." (17, pag. 16). 

Ziarul Unirea din Blaj, nr. 10 din 1899, recenzează concertul dat la 
Casina română, cînd maestrul a executat între alte compoziţii proprii 
şi Cimpoiul. Același ziar mai menţionează la diferite date, serbările 
pe care Iacob Mureșianu le organiza neobosit şi le ridica prestigiul prin 
contribuţia sa pianistică. Iacob Muresianu a fost invitat să cînte și de 
Casina meseriașilor maghiari din localitate. 


Activitatea sa ca pianist acompaniator, nu numai ca solist și im- 
provizator, s-a bucurat de asemenea de o deosebită apreciere, prin 
colaborarea cu artişti de mare reputaţie. Cel mai remarcabil moment 
ca pianist acompaniator îl are la Leipzig, în 1882, cînd „îl acompaniază 
pe vestitul violonist Ioachim în sala Gewandhaus (4). În aprilie 1905 
îl acompaniază într-un concert la Blaj pe Francisc Kneisel*, care i-a 
făcut o vizită în semn de stimă (17, pag. 9). Ziarul Unirea nr. 16 din 
22 aprilie 1905, recenzează concertul în care „culmea prestatiunilor 


* Violonistul Francisc Kneisel, n. Bucureşti în 1865, a studiat la Conservatorul 
din Bucureşti cu Wiest şi la Viena cu Helmesberger. A fost concerimaestru in Ber- 
lin si Boston. E fondatorul unui cvartet de coarde ce s-a bucurat de mare renume. 
După 1905 a fost profesor de vioară la Inst. Muzical din New York. (M. Gr. Poslus- 
nicu „Istoria Muzicii la Români“. Buc. 1928, p. 306). George Enescu a dedicat Sonata 
a H-a pentru pian şi vioară, în caracter popular românesc „Memoriei lui Franz Kneisel“. 
(George Enescu, volum omagial, Edit., Muz. a Uniunii Compoz. Buc. 1964, p. 274). 
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D-lui Kneisel a fost în Danse des Sorcières de Paganini și apoi im 
bucățile românești, iar acompaniamentul la pian l-a ţinut maestrul nos- 
tru prof. Iacob Muresianu cu dibäcia-i cunoscută”. | 

Pentru ca numeroasele serbäri, programe artistice culturale si con- 
certe să aibă un material muzical adecvat stadiului cultural al socie- 
tätii si realitätilor politice-sociale, Iacob Muresianu publică revista 
Musa Română. Programul acesteia îl găsim anunţat in Amicul Familiei, 
nr. 24, an. XI din 15 decembrie, 1887 (p. 308): „„Diuraisticu Musa Ro- 
mână va fi titlul unui diuariu musical ce va redacta în anul următor 
dl. Iacob Mureșianu, profesor de cint si muzică în Blaj. Acest diuariu 
are de scop pe lîngă răspîndirea cîntecelor populare nationale, a astupa 
și lacuna atit de simțită la publicul nostru muzical, mai cu seamă la aran- 
jarea de concerte, serate muzicale, etc. neavînd pentru astfel de oca- 
ziuni piese românești acomodate și își ia de directivă a delătura acest 
gol, prin aceea că publică piese de salon și de concert, lucrate din cîn- 
iece populare, usurind astfel oricărui pianist de a putea alege și exe- 
cuta la ocaziuni și piese românești. Musa Română va apare cu înce- 
putul lui ianuarie st. v. 1888 în fiecare lună odată. Programa foii va fi 
cam de următorul cuprins: a) cîntece și hore populare aranjate pe 
pian; b) piese de salon din cîntece populare aranjate pentru pian in 
formă de: Fantezie, Capriciuri, Rapsodie, Concerte etc.; c) cîntece popu- 
lare şi originale pentru voce cu acompaniament de pian; d) piese de 
dans pentru pian pe două și patru mini: e) cîntece bisericești aranjate: 
pentru cor bărbătesc (partitură); f) piese românești pentru violină și 
flaut cu acompaniament de pian. Partea literară de pe faţa primă si 
ultimă a foii va conţine biografii a musicienilor străini și români, arti- 
cole, notițe, cronice, poezii populare, etc.” 

Iacob Mureșianu arată cum pianul este mijlocul cel mai potrivit de 
răspîndire a muzicii, dînd ca exemple pe Haydn, Mozart, Beethoven, 
Schumann, Mendelssohn, Chopin, Schubert, care prin pian „au ajuns 
cunoscuţi pînă în cel mai îndepărtat unghi al Europei.” Räspindirea 
nCintärilor noastre populare printre iubitorii și sprijinitorii muzicii. 
noasire naţionale se poate face numai pe calea instrumentiștilor în 
general, iar in special a pianiștilor” ... (15, pag. 12). 

Apariția acestei reviste, care și-a îndeplinit întocmai programul. 
anunțat, a jucat un rol deosebit de însemnat în opera de educaţie a 
maselor largi si a „intelighenţei“ românești în dezvoltare. Tiberiu Bre- 
diceanu scrie despre aceste compoziţii că erau foarte apreciate de socie- 
tatea vremii, erau cîntate cu emoție și așteptate cu nerăbdare. (10, 
pag. 10) Compozițiile pentru pian ale lui Iacob Muresianu sînt consi- 
derate drept „primele creaţii originale în literatura pianisticä româ- 
nească“ (8, pag. 6) si „fondul de bază al muzicii românești pentru pian” 
(2, pag. 31). „Stadiul său instrumental (mai ales cel pianistic) este rapso- 
die si citeodatä, furat de ușurința cu care compune, e improvizatoric... 


Dar această muzică cu o melodică popular-romäneascä... a fost: o 
operă de înaintaș fără de care nu s-ar putea concepe stadiul de matu- 
rizare în care se află azi școala românească de compoziţie... Jacob 


Mureșianu, ca și contemporanul său Gheorghe Dima, arzînd de dorinţa 
de a crea acea muzică românească cultă, prin care să arate că și 
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poporul său este capabil să dea o muzică clasică (cum spunea el), 
încearcă să treacă la formele muzicii apusene evoluate.” (8, pag. 17). 
În acest sens criticul muzical I. Cl. Iuga spune despre profesorul său : 
„Maestrul Muresianu este la noi în muzică ce a fost V. Alecsandri 
în poezia română”. (8, pag. 18). 

Casa sa din strada Lungă din Blaj, pe frontispiciul căreia sînt pic- 
tate cele nouă muze, a fost pe drept cuvînt considerată un conservator 
de muzică. Nu numai elevii săi compozitori, Tiberiu Brediceanu, Gui- 
lelm Sorban, Leonida Domide, Nicodim Ganea, Ion Harsia, Augustin 
Bena, care sînt cunoscuţi, au beneficiat de cunoștințele profesorului 
Muresianu, ci si un mare număr de elevi și mai ales eleve la pian, s-au 
perindat prin casa maestrului însușindu-și cunoștințe în domeniul ins- 
trumental. 

Iacob Muresianu a fost cunoscut ca un profesor de pian exigent. 
În metoda si concepţia sa de predare era tributar școlii pianistice ger- 
mane. Din punct de vedere tehnic el pretindea o poziţie liniștită miinii 
si indica exerciţii de degete prin mișcarea repetată a cîte unui deget, 
pe cînd celelalte erau fixate pe claviatură. Gamele majore și minore 
trebuiau cîntate pe întreaga claviatură, fără nici o greșeală. Degetatia 
trebuia respectată si la studii, între care Die Schule der Geläufigkeit 
de Czerny era o bază în învăţarea pianului. Se mai studia și din 
Gradus ad Parnassum de Clementi, studii de Moscheles si Thalberg. Din 
repertoriul didactic mai făceau parte Invenfiuni de I. S. Bach, Sonate 
de Beethoven piese de Felix Mendelssohn—Bartholdy. Valsuri, mazurci, 
impromptu-uri, poloneze si scherzo-uri de Chopin, precum și compoziţii 
de Schumann, puteau de asemenea fi auzite la orele sale de pian. 
Preferinfa pentru piesele romantice, legată de trăsătura folclorică și 
naţională a acestui curent, era satisfăcută și prin materialul pianistic 
variat oferit de Musa Română în cei patru ani de apariție, între 1888 și 
1907. De la simple dansuri populare prelucrate și transcrise pentru pian, 
la unele piese de virtuozitate cum erau studii cu caracter de conceri, 
capricii, scherzouri, compoziţii în gen de rapsodii, apoi marșuri, nuve- 
lete, valsuri, repertoriul de la orele de pian constituia și un program 
ce se bucura de succes în cadrul serbărilor culturale, a serbărilor sco- 
lare si a diferitelor concerte din Transilvania. l 

Unele eleve ale lui Iacob Muresianu au ajuns pianiste ce au înde- 
plinit un rol artistic în educația muzicală a societății, altele fără să 
îşi dobîndească o notorietate, prin pianistică sau în domeniul didactic, 
au creat ambianța artistică adecvată creșterii si educației copiilor lor, 
în cadrul familiei. 

Lectiile de muzică instrumentală predate de Iacob Muresianu au 
reprezentat o răspîndire a cunoștințelor artistice, o însemnată contri- 
butie la formarea unui gust artistic si la ridicarea nivelului cultural- 
social. 

Eleva sa Marietta lernea* a figurat în programul diferitelor con- 
certe, sau serbări culturale, prin orașe, orășele sau chiar prin sate. La 


* căsătorită Dr. Anca, mama dirijorului Leontin Anca de la Opera de Stai din 
Cluj. 
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concertul tinerimii române din Oradea Mare din 28 ianuarie 1896 
Marietta lernea a executat Al treilea, mic potpuriu românesc, apoi pri- 
mele două potpuriuri, la cererea publicului. În alte concerte a cîntat 
Capriciu în fa diez minor, Impromptu în fa minor de I. Muresianu, iar 
piesa Olteneascä trebuia să o repete ori de cite ori o avea în program. 
-~ Nunumai această infiltrare artistică a societăţii cu efecte latente si 
nebănuite atît în adincime cît şi în räspindire, este un rezultat al acti- 
vitätii pianistice și componistice didactice în domeniul pianului a lui 
Iacob Muresianu, ci si ridicarea unor talente promițătoare în cadrul 
familiei proprii, pianiste ce au cunoscut o vie apreciere în societatea 
şi în presa timpului. 

Soția lui Iacob Muresianu, Otilia, născută Brinduseanu, „era o bună 
pianistă și poseda o frumoasă cultură muzicală”, (7, pag. 10). Ea a dat 
lecţii de pian în Blaj, iar după înființarea Conservatorului de Muzică 
și Artă Dramatică din Cluj în 1919 a fost numită profesoară de pian 
auxiliar. Sora soției lui Iacob Mureșianu, Melania Brindușeanu a sus- 
ținut o activitate pianisticä, dind concerte în mai multe orașe (Blaj, 
Craiova, Oravița, Arad etc.) Melania Brinduseanu a cîntat și la patru 
mini cu Jacob Muresianu în mai multe concerte, ca cele din 11 iulie 
1886 și din martie 1905, cînd, după executarea uverturei baladei Ercu- 
leanu, aranjată în variantă de concert la patru miini de către compo- 
Zitor, „aplauzele au fost atît de furtunoase, încît piesa a trebuit repe- 
iată, ceea ce rar face maestrul nostru.” (16). 

Despre concertele Melaniei Brinduseanu în 1905 la Blaj, în 1906 la 
Arad, în 1913 la Oraviţa si în 1915 la Blaj si la alte date si localităţi 
avem citeva ariicole în ziare si mărturii ale celor în virstä care ne 
atestă bunul nume de pianistă al cumnatei lui Iacob Mureșianu. Referi- 
tor la concertul din 22 februarie 1906 la Arad, ziarul Unirea din 3 mar- 
tie 1906 spune că M. Brinduseanu a cintat piese de Iacob Mureșianu și 
a fost „foarte aplaudată”. De asemenea și Musa Română, anul IV. nr. 2 
din 1 aprilie 1906, referindu-se la piesa Caprice-Etude de Iacob Mure- 
şianu publicată în acel nu- 
măr, menționează că „a fost 
executată de către excelen- 
ta noastră pianistă domni- 
șoara Melania Brinduseanu 
la concertul din Arad, piesa 
fiind bisatä de public”. In- 
tr-un recital de pian dat la 
Oraviţa în 3 august 1913, 
Melania Brinduseanu a cîn- 
tat Sonata Appassionata de 
Beethoven, Sonata în mi 
minor de Grieg, Rapsodia 
nr. 11 de Liszt, Studii Sim- 
fonice de Schumann și Ca- 
pricii de concert de Iacob 
Fig. 2. — Melania si Otilia Brinduseanu în  Mureșianu. In 13 noiembrie 

1886. (de la stînga la dreapta) 1915 pianista M. Brindusea- 
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“va da in Oraviţa la: 
oe. . două zi 


5. Schuhmann: E 
Kb Mureşanu: Caprice 


Publicul nostru romă 
“a participa la acest rar festiva 
À îi 4 rite, 38 wie o 03. misi SE 


Fig. 3. — Afisul concertului Melanie) Brinduseanu la Oraviţa 


nu acompaniază pe violonista Fabian Gitta într-un concert dat în scop 
de binefacere la Blaj. Programul a cuprins Concerto op. 29 de d'Ambro- 
zio, Sonata a 12-a de Leclaire si piese de Dvorak, Drdla, Schubert pre- 
cum si de Bach, Mozart, Couperin, Tartini—Kreisler. Acest concert a 
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constituit, prin colaborarea dintre interpreţi si publicul care a participat, 
şi o apropiere între români, maghiari si germani. 

În casa lui Iacob Muresianu „aveau loc serate muzicale în cadrul 
cărora se interpretau lucrări de muzică de cameră (7, pag. 10). Această 
tradiție a seratelor muzicale în familie a fost stabilită încă de Jacob 
Muresianu tatăl, în Brașov. (13) 

Este cunoscut compozitorul Iuliu Mureșianu, fiul lui Iacob Mure- 
șianu, care a fost și un bun violonist. La Leipzig el „a studiat vioara 
si dirijatul cu profesorul Davidholm.” (7, pag. 10). Iuliu Muresianu a 
desfășurat si o activitate concertistică, cîntînd la vioară solo si într-un 
cvartet de coarde, la vioara Ia 

Fiicele lui Iacob Muresianu au fost si ele foarte dotate pentru mu- 
zică şi au susținut o activitate pianistică remarcabilă, Lucia, născută 
la Blaj în 1889 și Sevastia născută în 1902 au crescut în mediul muzi- 
cal al familiei, fiind instruite de părinţii lor. Din păcate surorile Mure- 
sianu nu au putut continua studiile pianistice, după cum fratele lor 
Iuliu a studiat compoziatia și vioara la Conservatoarele din Cluj, Torino 
si Leipzig. Totusi, ele au ajuns la un nivel care le-a conferit o vie 
apreciere a publicului și a presei. Seratele muzicale de simbătă seara de 
la Casina română din Blaj, erau în cea mai mare măsură susținute de 
membrii familiei Muresianu, Lucia Muresianu cînta compoziţii pentru 
pian de I. Mureșianu, iar la una din serate si Sonata Patetica, de Beet- 
hoven. Ziarul Unirea din Blaj nr. 41, din 14 octombrie 1905, scrie des- 
pre un concert în cadrul căruia „Şi-a dat: concursul și fiica compozi- 
torului, Lucia Muresianu, cu piese de pian ale tatălui său”, în cadrul 
concertelor date în 1911, cu prilejul jubileului de 50 de ani al Astrei, 
tenorul dramatic Nicu Corfescu din București a dat concerte la Blaj și 
Dumbrăveni, cintind arii din opere şi doine de Iacob Muresianu, fiind 
acompaniat la pian de Lucia Mureşianu. In 1917 familia Mureșianu a 
fost nevoită să se refugieze la Beiuș din cauza războiului. Acolo Lucia 
Mureșianu a cîntat Rapsodia maghiară de Liszt si o Uvertură de Rossini 
la patru miini, cu Rácz Aurelia. Cronica din ziar remarcă sentimentul 
Și nuantarea uverturii, școala înaltă și execuţia cu mult temperament și 
tehnica sigură de care Lucia Mureșianu a dat dovadă în interpretarea 
Rapsodiei Maghiare de Liszt**, Artista emerită și compozitoarea Maria 
Cupcea își amintește de concertele Luciei Mureșianu de la Beiuș, ca de 
cele mai proeminente impresii artistice din timpul anilor săi de școală. 
Lucia Muresianu cînta cu o dăruire deosebită, foarte concentrată, avind 
darul de a captiva sala. 

După reîntoarcerea familiei la Blaj și după moartea lui Iacob Mure- 
sianu în 25 mai 1917, Lucia Muresianu a pregätit un program din com- 


* Date detaliate despre activitatea acestora, în studiile de E. Borza. „Compozitorul 
Iuliu Mureșianu prezent în viaţa culturală si ca violonist si dirijor“ (1964) si „Avintul 
pianistic din Transilvania legat de personalitatea lui Iacob Muresianu“ (1965). Uniunea 
Compozitorilor din Republica Socialistă România, Fondul Documentar. 

** Fragment din ziarul maghiar (probabil Nagyváradi Napló (fără indicatia datei 
și a titlului „Mureșan Lucia és Räcz Aurelia ürleänyok Rossini Tell Vilmosänak 
Ouverturejét jätszottäk el érzékkel és megertö szinezessel. Ugy Rossiniban, mint 
Liszt magyar rapszodiäjäban alkalmunk volt megismerkedni Muresanu Lucia magas- 
színvonalú iskoläjäval, temperamentumos alakításával és biztos technikájával.“ 


226 


poziţiile tatălui său, în memoria acestuia și cu scopul de a le face 
cunoscute. În colaborare cu baritonul Laurian Nicorescu, care a cintat 
arii din opere si lieduri, fiind acompaniat la pian de Sevastia Mureşianu, 
a intreprins un turneu în orașele din Transilvania, bucurindu-se de suc- 
ces și cronici elogioase. În programul acestui turneu Lucia Muresianu 
a interpretat la pian Doina, Cimpoiul, Vals-concert, Noveleta, Scherzo 
și Rapsodia Română. Ziarul maghiar Deva &s Videke anunţă programul 
concertului din 6 mai 1919, iar după concert cronica aceluiași ziar spune: 
„Publicul a putut să savureze interpretarea unor adevăraţi artiști. Lucia 
Mureșianu a cîntat cu o artă desävirsitä... În interpretarea la pian se 
valorifică pe deplin atit intenţia compozitorului, cit și știința artistei 
interprete"*. Ziarul Curierul Hunedoarei, din Deva, anul I, din 


* „Deva és vidéke”, Nr. 20, 1919. „A Muresianu-Nicorescu hangverseny", „...a kö- 
zönseg, kiforrott művészemberek.., élvezhette... Muresianu Lucia jâteka kiforrott 
müvészet... Jătekâban tökéletesen érvényesült úgy a zeneszerző intenciója, mint az 


előadó művész tudása". 

** Kronstädter Zeitung nr. 117, 24 mai 1919, „Konzert Mureșianu-Nicorescu... 
Gespielt wurden alle Muresianischen Werke von seiner Tochter Lucia in überaus 
inniger, formvollendeter Weise. Liebevolles Versenken in den Geits des Vaters, vort- 
reffliche edle Auffassüng und technisch einwandfreier Vortrag kennzeichneten ihr 
reizvolles, künstlerisches Spiel". 
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„a lacoh a am | 
E restam: 

3 PRIMAVE Re, 
MOR Ti LOR: 


Fig. 4. — Programul concertului Luciei Mureşianu cu concursul cintärefului Cons- 
tantin Pavel 


1919, tot în Cluj, la concertul Luciei Mureșianu, își dă concursul Con- 
stantin Pavel, reputatul cintäret al operei clujene si apoi director al 
acestei instituţii. În acest concert care a avut loc în sala prefecturii 
Lucia Muresianu a interpretat la pian Doina, Noveleta, Cimpoiul, 
Scherzo, Vals-concert si Rapsodia română de Iacob Muresianu si Etude 
de Davidescu n. Muresianu, iar Constantin Pavel a cîntat lieduri de 
Ceaikovski, R. Strauss, K. Linaru și T. Brediceanu. Cu acest concert 
s-a încheiat cariera atît de promițătoare a Luciei Mureșianu. 

Sevastia Muresianu — Gherman, și-a dat si ea contribuţia la mai 
multe concerte. La o serată muzicală la Universitatea din Cluj, în 1920, 
dată de Traian Grozăvescu si Mimi Nestorescu, a acompaniat la pian 
pe violonistul Lolo Tempea, iar la o serbare din 1929, cu prilejul jubi- 
leului Ligii culturale la Cluj, sub patronajul lui Nicolae Iorga, a exe- 
cutat Doina si Noveleta de lacob Muresianu. 
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Dintr-o scrisoare din 30 iulie 1908, adresată de Iacob Muresianu 
elevului său Tiberiu Brediceanu, aflăm că el lucrează la un concert 
de pian cu acompaniament de orchesträ.”* 

Piesele pentru pian compuse de Iacob Mureșianu au intrat in patri- 
moniul cultural al poporului nostru și au fost cîntate în concerte de 
mai mulţi pianiști. La un Mare festival muzical dat pentru comemorarea 
compozitorului Iacob Muresianu, în 14 decembrie 1933, în sala Teatru- 
lui Naţional din Cluj, la care și-au dat concursul artiștii cei mai de 
seamă ai operei, Lya Pop, Aca de Barbu, Ana Roja, D. Bădescu și 
C. Ujeicu, pianistul George Ciolac, profesor la Conservator, a interpre- 
tat Scherzo si fantezia de concert De-aș fi iubit o gingasä floare. În 
cadrul unui alt concert comemorativ Iacob Mureșianu, organizat în sala 
mare a Casei Universitarilor din Cluj, în 29 noiembrie 1957, de către 
Filarmonică, Opera de Stat și Uniunea compozitorilor, la care și-au 
dat concursul dirijorii Antonin Ciolan, Dorin Pop și Kurt Mild, au fost 
interpretate la pian Olteanca şi Cimpoiul de către Graziella Georgia, 
Pianista repetă piesele în aceeași sală în 25 mai 1958 într-un concert 
al Școlii pedagogice, cu concursul Filarmonicii și al Operei de Stat. 
La 5 iunie 1958, pianistul Emanoil Bernfeld a cîntat la Brașov Scherzo 
şi Cimpoiul, în sala Filarmonicii, în cadrul Uniunii compozitorilor și al 
Casei regionale de creaţie. Radio București a transmis dintre imprimă- 
rile pianistei Dorina Popovici piesele Ardeleanca, Olteanca, Noveleta, 
Cimpoiul si fantezia Musa Română, care se reiau din cînd în cînd, în 
programe ale înaintaşilor muzicii românești. 

În istoria culturii muzicale românești, Iacob Muresianu rămîne un 
compozitor inaintas in domeniul lucrärilor vocal-simfonice corale si 
totodatä un pionier, un deschizätor de drumuri in domeniul pianisticii. 
Jacob Muresianu are o contribuţie substanţială la începuturile culturii 
pianistice românești, atît în ceea ce privește literatura românească a 
pianului al cărei fondator este, cît și ca artist pianist, solist și acompa- 
niator, de un prestigiu și un nivel artistic fără precedent la publicul 
românesc din Transilvania. Ecoul compozițiilor pentru pian, al lecţiilor 
de pian, al activităţii pianistice pe care a sustinut-o și propulsat-o 
Jacob Muresianu s-a răspîndit în sfere sociale largi, iar seminţele artis- 
tice semänate au dat roade sub mai multe aspecte. Această activitate 
multiplă și susținută a pus bazele propășirii muzicii instrumentale romă- 
nesti din Ardeal si totodată a contribuit la räspindirea valorilor muzi- 
cal-artistice ale poporului, însufletind sentimentul mîndriei de a le avea 
și îndeplinind un rol progresist, pe planul culturii, în lupta de eliberare 
politică și socială din Transilvania. Despre Iacob Muresianu putem 
spune, ca despre artistul cetățean cel mai conștient, că și-a îndeplinit 
reala sa menire, neobosit ca un titan, într-o deplină clarviziune și com- 
petenfä, și și-a pus în mod nobil și dezinteresat arta în slujba poporului. 


* Scrisoarea se află în posesia artistului poporului Tiberiu Brediceanu. Poate că 
„dacă obligaţiile nu l-ar fi împiedecat pe Iacob Mureşianu să primească o catedră la 
Conservatorul din Cluj în urma invitatiei în acest sens făcute de directorul instituţiei 
Farkas O. în 1909, acest concert pentru pian ar fi ajuns la lumină. 
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La contribution du Iacob Muresianu aux commencements de la 
culture pianistique roumaine 


E. Borza 


Resume 


Le compositeur Iacob Muresianu est un devancier de la culture et de la création 
pianistique roumaine. Il fit ses études musicales sous la direction des musiciens comme 
Novotny à Brașov, Jadassohn et Reinecke à Leipzig, s’affirmant comme pianiste 
non seulement en Transylvanie (Roumanie), mais aussi dans des cercles culturels 
et musicaux de Vienne, Leipzig et Berlin; comme accompagnateur des violonistes 
Joachim et Fr. Kneisel. i 

Devenant un excellent professeur de piano, il a promu l'essor de la vie concer- 
tistique en Transylvanie. Le répertoire de ses élèves comprenait des oeuvres de Beet- 
hoven, Schumann, Liszt, mais surtout des compositions originales en style romantique, 
étant le premier à mettre en valeur les éléments de la musique populaire roumaine 
en forme savante. (ses compositions, environ 100 pièces pour piano ,Scherzo — 
Impromptu, Caprices, Phantaisies, Novellèttes etc, ont été publiées par Iacob Mure- 
şianu, dans la revue musicale „Musa Română“, à Blaj, entre 1888—1907.) 
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KourpuGyuua Akoga Mypemnany B nponecce popmupoBanna HCKyCCTBa 
poasa B PymbiHnn 


DHeñ  Bopaa 
Pesrome 


Komnosnrop Skos Mypemmany ABIACTCA nepeXoBBIM B PYMBHCKOM MY3HIKAIbHOM 
HCKYCCTBe Ha pose. OH Toon OCHOBATEAPHYIO IHAHHCTHUECKYIO TIOATOTOBKY Don 
PYKOBOACTBOM MysHKanroB HoBornu B BpamoBe, Hxaccoxu u Peñnexe B Jleiinuure, 4. 
Mypeumany BbICCTyması KAK IIHAHHCT He TOJIbKO B TPAHCHJIBBAHHH, HO H B HEKOTOPBIX KYALTYP- 
HbIX H MY3bIKA/IbHLIX Kpyrax Beum, Jleiinuura x Depanna; conposoxxas crpunaueii kak H. 
Hoaxuma pp. Knelicens. CaenaBmnc 3HAMeHNTBIM npodeccopom, OH pa3BHBAJ MY3bl- 
KaJIbHYIO KyabTypy Ha posie B TpancubBannu. B penepryap ero yueHHKOB ÖBLIN BKIIO- 
yeubI Npecpr Berxogeya, Jlucra, Hymana, HO, rnaBHbIM 06pasom, OPHTHHANbHLIE npous- 
BEACHHA B POMAHTHUCCKOM CTHJIE H 3THM OH "epp NpeBpaTHJ B UEHHOCTB SJICMEHTH HAPON- 
HO MYSbIKH B KyAbrypHoi pamke (100 us nec AUS poana — CKepHO, SKCHPOMTH, KANpH- 
uno, DaHTASHH, HOBENETTEI H T- A.) NOABHAHCE B, „„Myca Pomba‘, — pyMbIHCKHË MY3bl- 
KalbHBIH JKYPHAI, ony6nuKosannpä A. Mypeumanom Br. Buaxe sB 1888—1907 r.) 


Der Beitrag Iacob Muresianus zu den Anfängen der rumă- 
nischen Klavierkultur 
E. Borza 


Zusammenfassung 


Der Komponist Iacob Muresianu zählt zu den Vorläufern der rumänischen Kla- 
vierkultur und des rumänischen Klavierschaffens, Seine gründliche pianistische Vor- 
bereitung erhielt er unter der Leitung der Musiker Novoiny in Brașov, Jadassohn 
und Reinecke in Leipzig. Er betätigte sich als Pianist nicht nur in Siebenbürgen 
sondern auch in einigen kulturellen und musikalischen Kreisen Wiens, Leipzigs und 
Berlins und begleitete Violonisten wie Joachim und Fr. Kneisel am Klavier, Er war 
ein hervorragender Klavierlehrer und förderte einen Aufschwung des Klavierkonzer- 
tes in Siebenbürgen. Das Repertoire seiner Schüler umfasste Stücke von Beethoven, 
Liszt, Schumann, im besondern jedoch eigene Kompositionen romantischen Stils, durch 
welche er als erster Elemente der Volksmusik in einem kultivierten Rahmen auswer- 
tete, (Ungefähr 100 seiner Klavierwerke — Scherzos, Impromptus, Capricen, Phanta- 
sien, Novelletten usw — erschienen in der Zeitschrift für Musik „Musa Română”, 
welche von Jacob Muresianu in Blaj in den Jahren 1888—1907 herausgegeben wurde.) 
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Date privind prezenţa unor instrumente 
și instrumentiști în viaţa oraşului Bistriţa 


din secolul XVI 


ANDREI BENKO 


În decursul secolului al XVI-lea, după Brașov, Alba Iulia, Cluj si 
Sibiu, Bistriţa a jucat un rol important în viața Transilvaniei. Relaţiile 
politico-economice cu celelalte orașe ale principatului, contactul viu cu 
Moldova, relaţiile intense cu Polonia — în special cu Lwowul și Kra- 
kowul, — au favorizat dezvoltarea mestesugurilor si a comerţului in 
această localitate. Produsele industriașilor făcute după comandă, pentru 
comerțul local, intern și extern, au dus la creșterea ponderii comerciale 
precum și a celei meşteșugărești. Aceasta s-a reflectat și pe planul 
organizării vieţii orașului, avind o influență favorabilă asupra apari- 
tiei dezvoltării unor activităţi culturale. (1). 

Nu avem intenţia de a descrie în mod detailat viaţa orașului din 
acest secol. Vom sublinia doar cîteva momente pentru a ne putea 
imagina mai ușor condiţiile în care au decurs activităţile legate de viaţa 


muzicală. 
:k 


Încă din secolele precedente, Bistrița era un centru întărit, iar la 
mijlocul secolului al XVI-lea: un oraș bogat, frumos, cu populaţie nume- 
roasă, cu fortificaţii însemnate. Cetatea avea în acel timp 13 turnuri 
apărate de 14 bresle. (2) Pe lîngă aceste bresle mai existau și o serie de 
branse, iar între meșteșugari se aflau și meșteri pricepuţi în confec- 
fionarea și repararea orgilor (3) si a altor instrumente muzicale. Pe teri- 
toriul orașului funcţiona o școală, existau vreo șase biserici, trei mă- 
năstiri, în anul 1572 avea chiar și o librărie (4). Pe lîngă salariaţii ora- 
sului — judele, notarul, senatorii, predicatorul, învățătorul, cantorul, 
juristul, secretarul, stegarul, ofițerul ostașilor, drabantii, muzicantii etc. 
— se amintește în acest timp de sculptorul Gabrielis și de pictorul 
Stefan (5). Dezvoltarea economică a Bistriţei si a altor orașe explică 
rolul politic care pe l-au avut, explică înflorirea literaturii, arhitecturii 
orășenești, a picturii acestui secol (6), apariţia și dezvoltarea unor ge- 
nuri tipice muzicii pentru epoca feudală în țara noastră. (7) 

În cele ce urmează vom relata date legate de aspecte ale vieţii muzi- 
cale din secolul al XVI-lea în Bistriţa, fundamentate pe cercetări perso- 
nale arhivistice, — completate cu datele sporadice, tipărite în diferite 
studii, culegeri de documente, — fără a avea însă pretenţia la o epui- 
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zare completă a materialului din acest domeniu. Afară de un document 
privitor la sec. al XV-lea, acestea sînt primele date referitoare la tema 
noastră și aproape o jumătate din ele apar pentru prima oară în tipar. 
Ne vom referi la: 
1) muzicanți ai orașului încadraţi în viaţa civilă sau cea militară; 
) repararea instrumentelor; 
) împrumutarea unor instrumente sau instrumentiști; 
) leafa muzicantilor, 
) construirea unei orgi, organiști; 
) propunerea aducerii lui Gregor Lange la Bistriţa, și 
) date legate de aspecte muzicale diferite, 


1) O parte din datele referitoare la viaţa i sînt legate de 
salariaţii orașului, unii muzicanți, figurind în rîndurile acestora. Astfel, 
de cele mai multe ori figurează în socotelile orașului trompetistii, tim- 
paniștii, fie că ridică o parte din salar, fie că fac diferite servicii în 
cadrul orașului. Unele date referitoare la aceste două instrumente sau 
la aceşti instrumentiști sînt in sirinsä legătură cu viața militară, cu 
ostașii muzicanți. În acest sens orașul a primit la 22 august 1559 o 
scrisoare de la regina Isabela, ordonîndu-i-se ca o dată cu ostașii din 
solda orașului să se trimită pe lingă echipamentul necesar și tobe. În 
ziua de 17 iulie 1561 principele Ioan Sigismund trimite de asemenea 
o asifel de adresă orașului. (8) 

În anul 1599, după victoria lui Mihai Viteazul de la Șelimbăr, găsim 
date referitoare la muzicantii din oastea sa. Astfel, în anul amintit s-au 
plătit din caseria orașului timpanistilor și stegarilor români 3 florini, 
mai tirziu, celor patru stegari și celor patru tobosari, patru cărăuși — 
incluzindu-se si prețul de 21 de căpăstre, 23 de florini. Tot în anul 
acesta s-a plătit căpitanului român, Thoder Popa, drept cheltuieli pentru 
blindajul timpaniștilor și a stegarilor 1 florin, iar Stefan Ihm din Dipsa 
a fost trimis la Sibiu pentru niște tobe noi. (9) | 

În anul următor (1600) tot pentru muzicantii din armata lui Mihai 
Viteazul s-au plătit pentru tobe 8 florini, altă dată pentru relicvele tim- 
panistilor si ale stegarilor 28 de florini. (10). 

Pe lingă salariul obișnuit, în anumite cazuri muzicantii au primit 
si cadouri. Astfel, cu ocazia vizitei făcute de regina Isabela, în ianuarie 
1549, la Bistriţa, cei cinci trompetisti au primit cîte-o lingură de argint. 
La cheltuielile acestei vizite s-au mai adăugat 20 de florini, 75 de dinari, 
plătiți trompetistilor şi altor oaspeţi, paji etc. (11). Între cadourile făcute 
de oraș, cu ocazia vizitei amintite, găsim și o orgă portativă (instru- 
mentum regale), în valoare de 40 de florini, donată micului prinţ, loan 
Sigismund (12). ei 

Trompetiștii, corniștii orașului, făceau serviciu în cadrul oștilor, 
luau parte la serbări, participau la alaiuri, mai aveau și sarcina de a 
alarma locuitorii în cazuri de atacuri dușmănoase, sau semnalau alte 
evenimente importante în viața orașului (de ex. sosirea soliilor, oaspe- 
tilor, caz de incendiu etc.). Ei făceau de altfel serviciul de pază în, trei 
turnuri ale cetății (13). De asemenea ei erau în multe cazuri si curieri, 
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după cum ne arată cazul trompetistului de la Mediaș, trimis la Bistriţa, 
cu o scrisoare a magistratului orașului său. (14). 

În unele cazuri, chiar și locuința o aveau în turn, după cum ne în- 
stiinteazä scrisoarea lui Anthonius Doemianus, trompetistul orașului 
Cluj, în secolul al XVII-lea, care îl invită pe trompetistul Christophor 
de la Bistriţa, să între în slujba orașului Cluj, promitindu-i cedarea. 
locuinţei sale din turn. (15). | 

2) A doua grupă de documente se referă la reparații de instrumente: 
muzicale făcute de meșteșugarii orașului. Dintr-o scrisoare din anul 
1569 aflăm de exemplu că loan Sigismund îl trimite la Bistriţa pe maestrul 
său Jacob Letus cu o orgă portativă (regale), cerind să i se restituie 
instrumentul cu mare grijă, după reparare. Cu cîţiva ani mai tîrziu, 
Ștefan Báthory trimite de la Cluj un virginal, de asemenea pentru 
reparare. (16) Aceste două documente ne arată că la Bistriţa, în anii 
1569—1572 erau meșteri mai pricepuţi la reparaţii de instrumente muzi- 
cale decît la Alba Iulia, sau la Cluj, — deși uneori si bistritenii au. 
folosit instrumente procurate din alte orașe, de exemplu, timpane din 
Sibiu. 

3) A treia grupă de documente prezintă cazuri de împrumutare a. 
unor instrumenie sau instrumentiști, altor orașe, sau unor persoane. 
Simon Aclj, ofițer din Reteag, cere lui Gregor Timar, să-i trimită la. 
nunta sa o irompetă, pînă la Turda, deoarece la Gherla n-a putui face 
rost de aceasta. (17). Andras Olaz invită conducerea orașului la nunta 
sa, la Sibiu si cere totodată doi trompetisti pentru acest timp. (18). 
Christophorus Kereztury cere orașului să împrumute muzicaniul său pe: 
care l-a lăudat în fața principelui pentru a distra oaspeţii acestuia la 
Gherla. Din păcate nu amintește numele acestuia și nu se referă nici 
la instrumentul la care cînta. (19) 

4) Să vedem în cele ce urmează, cîteva date în legătură cu leafa 
muzicantilor din acel timp. În general se poate spune, că muzicantii 
salariați ai orașului, erau bine plătiţi. Pe la mijlocul secolului al XVI- 
lea organistul primea 40 de florini, la fel ca și rectorul școlii, mai mult 
ca medicul orașului, care avea 35 de florini. E adevărat însă, ca în 
anii 1548—1551 rectorul avea un salar de 90 de florini. (20) După cum 
vom vedea mai jos, în anul 1569 organistul va avea un salar mai mare 
în bani, completindu-se acesta cu „naturalia” (locuinţă, lemne, alimen- 
te etc.). Cornistul orașului în 1544 avea o leafä de 50 de florini si un 
rind de haine. Cornistii din cadrul oștilor aveau aproape același salar 
și erau mai bine plătiți ca pedestrii, ba chiar mai bine ca si cäläretii. 
În iulie 1541 de exemplu, cäläretii au primit cite 3, unii dintre pedestrii 
de asemenea 3, alții 1,50, iar cornistii cite 4 florini soldă lunară. Exact la 
fel erau plătiți si trompetiștii, timpanistii din cadrul ostilor. Cu zece 
ani mai tîrziu, în 1551 un ofițer primea lunar 12 florini, soldaţii cîte 3, 
iar trompetistul si timpanistul cîte 4.(21) La această soldă în cele mai 
multe cazuri se mai adăugau si cele primite în natură. 

5) Documente valoroase ne-au rămas în legătură cu orga si orga- 
niştii din Bistriţa. După cum se știe, orga a jucat un rol important în 
viața muzicală din secolul al XVI-lea, în general în cultura muzicală 
din Europa. O renumită cultură a muzicii de orgă s-a format în veci- 
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nătatea orașului, în centrele poloneze, dintre care se poate aminti 
Krakowul, Lwowul, Lublinul; or Bistrița a avut strînse legături cu 
aceste centre.(22) Orga nouă a Bistriţei, terminată în anul 1570 a fost 
Și ea construită de un meșter polonez, Iacob Leidens. (23) Scrisoarea 
lui Petter Stentzel din 1568, adresată orașului, ne informează în legă- 
tură cu unele momente premergătoare construirii orgii. Se vede din 
această scrisoare, că conducerea orașului s-a orientat spre organistii 
polonezi. Stenzel informează consiliul orașului că a stat de vorbă 
cu organistul din Lwow, a văzut una dintre orgile construite de acest 
organist și a constatat că este un meșter priceput. Va construi o orgă 
frumoasă şi pentru Bistriţa, e cazul însă, ca orașul să nu crute cheltu- 
elile. În această scrisoare se amintește despre cele două orgi vechi — 
probabil din Bistriţa — ale căror elemente, în primul rînd fluierele, se 
vor putea folosi la noua orgă. (24) 

Încă nici nu se terminase construirea orgii noi, cînd la 18 septem- 
brie se oferă în postul de organist Bartolomeus Süssmilch, din Sibiu. 
El cerea ca salar: 50 de florini, 8 măsuri de griu, 20 de care de lemne, 
2 butoaie de vin si locuinţă corespunzătoare. Peste două săptămîni, 
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la 30 septembrie, Siissmilch mulțumește judelui Gregor Daum pentru 
ajutorul dat la obţinerea postului de organist în Bistriţa și îl asigură, 
că după ce-și rezolvă problemele la Mediaș, pleacă la Bistriţa. (25) 


6) De la sfirsitul secolului, datează încă două scrisori importante în 
legătură cu viața muzicală a orașului. Acestea ne arată și mai de- 
parte legăturile muzicale ale orașului, de astă dată cu Apusul Europei. 


Studentul Andreas Kempler* se găsea la Frankfurt pe Oder. În ziua de 
11 noiembrie 1582 se adresează conducătorului orașului Bistriţa. Kem- 
pler prezintă calitățile pedagogice, componistice ale compozitorului și 
cantorului Gregor Lange** — întitulindu-l Lassus al doilea — propunind 
totodată să fie adus în oraș si angajat. Dacă acest lucru nu se poate 
rezolva, să intervină pentru a putea fi angajat eventual în Braşov sau 
la Sibiu, Subliniază faptul că pentru viața muzicală, pentru educaţia 
muzicală a tinerei generaţii din Transilvania ar fi un mare cistig veni- 
rea lui Lange în aceste părți ale ţării, iar pentru Bistriţa ar însemna o 
mare cinste dacă ar ajuta acestui muzician, momentan bolnav, să-și 
refacă sănătatea și să lucreze mai departe. 


* Andreas Kempler mai mult ca sigur, era amator de muzică, care trăind la 
Frankfurt, cunoştea valoarea lui Orlandus Lassus şi desigur trebuia să-l fi cunoscut 
bine si pe Lange, aminiind şi unele lucrări ale acestuia. După terminarea studiilor 
sale, Kempler se întoarce în ţară, căci între 1600—1602 îl găsim figurind cu diferite 
sume în registrul orașului, sau adresindu-se cu diferite probleme conducerii acestuia. 
Cu ocazia ciumei din 1603, magisterul Kempler a fost singurul dintre preoţii circum- 
‚scriptiei Bistriţa care a rămas în viaţă. 


** În ceea ce îl priveşte pe Gregor Lange (Langius), cu prenumele de Hieronymus, 
acesta s-a născut în jurul anilor 1540, la Havelberg, in Brandenburg. În anul 1573 este 
trecut în matricola universităţii din Frankfurt, apoi funcţionează ca și cantor al 
şcolii din acel oraș, din anul 1574. Pe la 1580 se paralizase, iar in jurul anilor 1583 a 
trecut la Breslau, unde a trăit sub protecția orașului într-o instituţie de caritate, con- 
tinuînd să compună. Uliima sa lucrare datează din 1585. Lucrările sale, în majoritate 
au rămas netipărite, unele au fost editate începînd cu anul 1574. A scris o serie de 
lieduri germane pentru trei voci, motete. A murit la 1 mai 1585, la Breslau. Dintre 
creațiile sale tipărite se pot aminti: 

a) Audi dulcis amica mea, 1574; 

b) Cantiones aliquot novae, 1580 (19 motete pt. 5—6 voci); 

c) Cantiones sacrae, 1580 (2 volume, conținînd 35 de motete pt. 4--5—6--8—10 
voci); 

d) 2 contiones, 1582 (pt. 6 voci); 

e) Liber secundus cantionum sacrarum, 1582 (26 de motete pt. 4—5—6—8-—10 voci); 

î) Cantio gratulationis, 1584; 

g) Newer deutscher Lieder, 1584 (pt. 3 voci, apărut mai tîrziu în cinci ediţii); 

h) Symbolum Francisci Virlingi, 1585 (pt. 5 voci); 

i) Der ander Theil newer deutscher Lieder, 1586 (pi. 3 voci); 

j) Epithalamion, 1586 (compoziţie. ocazionalä); etc. 


După afirmarea lui Bernhard Stockmann, pe lîngă Lassus, si Leonhard Lechner 
{cca 1553-—1606) Lange este cel mai de seamă compozitor dintre cei care au trăit și 
activat atunci în Germania. Lucrările sale n-au fost cunoscute pînă în sec. al XIX-lea, 


“cînd Robert Eitner (1832-1905) si Franz Commer (1813—1887) le-au prezentat publi- 
cului. 


Referitor la Kempler vezi: Archiv des Vereins... XII (1874) 424, 436, Arhivele 
Orașului Bistriţa AN XVI. 124, XVII. 190, 203, iar referitor la Lange: Grove's Dictio- 
nary of Music and Musicians. London, 1954 V. 48 Larousse de la musique, Paris, 1957 


I. 522; Friedrich Blume: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel-Basel-Lon- 
don-New-York, 1960. VII. 184—185. 
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Kempler nu se multumise cu această adresă. Peste cîteva zile, la 
14 noiembrie 1582, se adresează şi lui Mathias Frederico. Între altele, 
tot în acelaşi sens scrie despre Lange și repetă propunerea făcută an- 
terior orașului, pomenind și de o a treia scrisoare — care din păcate 
n-o cunoaștem, — scrisă tot în interesul lui Lange, adresată pastorului 
din Bistriţa. (26) 

După cum se poate constata din lucrările apărute în tipar, — fără 
a cunoaște manuscrisele, — Lange a compus și după anul 1582, cînd 
fusese propus să vină la Bistrița. Propunerea lui Kempler deci n-a fost 
lipsită de o bază reală și ar fi putut deveni realitate, spre folosul vieţii 
muzicale din Transilvania de la sfîrșitul secolului al XVI-lea. 

7) Avem cîteva documente, care se referă la aspecte diferite. În: 
acest sens relevăm hotărirea orașului din anul 1542, prin care aprobă 
lui Johann Organist să-şi vîndă casa pentru 90 de florini. (27) Dintr-o 
scrisoare a lui loan al Il-lea aflăm, că îl trimite pe Prokop Lypski la 
Krakow în vederea angajării a doi muzicanți pentru curtea sa. (28) 
Krakowul, vechea capitală a Poloniei a fost cel mai mare si mai inflo- 
ritor centru al culturii muzicale poloneze în a doua jumătate a secolu- 
lui al XVI-lea și de-a lungul întregului secol al XVI-lea, pînă la muta- 
rea capitalei la Varşovia, în anul 1596. (29) Dintr-o altă adresă, a lui 
Lucas Pistaki, locuitor din Cluj, posesor de moşie lingă Bistriţa, aflăm 
că lăutistul si virginalistul orașului, împreună cu alți meșteri din Bis- 
trita, au fost solicitati de acesta. (30) Alteori se semnalează, că vioristul 
a apărat un iobag, ränindu-se si el într-o bătaie. (31). 


Sr 


Se poate deci conclude: 


a) Documentele, scrisorile, datele aflate se referă la viața publică, 
la serbările, la reparaţii de instrumente, la construirea unei orgi, la 
împrumutarea unor instrumente, sau instrumentiști, la legături dintre 
diferite centre, la salariul muzicantilor, la nivelul de trai al acestora. 

b) Între salariaţii orașului găsim: trompetisti, cornisti, organisti; în 
documente sînt prezente instrumentele cele mai de seamă și frecvenie 
ale secolului al XVI-lea: orga, orga-portativă, lăuta, virginalul, timpanul, 
trompeta şi vioara, 

c) Pe lîngă legăturile cu orașele vecine, s-au găsit documente refe- 
ritoare la legături muzicale cu centre poloneze, ca Krakow, Lwow, sau 
chiar cu Frankfurt pe Oder. Aceste legături au înrîurit în mod favorabil 
viața muzicală a orașului. 

d) Din păcate nu cunoaștem repertoriul muzical al vieţii oraşului. 
Pe baza unor analogii însă se poate presupune, că pe lîngă muzica de 
turn si genurile muzicii distractive ale vremii — muzica de dans, ele- 
mente ale suitei, prelucrări de cîntece etc. — au fost prezente și alte 
genuri muzicale, literar-muzicale, prelucrări de motete, de coral, ba- 
lade etc. preferate de clasa dominantă a feudalismului, sau de cetăţenii 
orașului, de masele populare care au ajuns în contact cu această mu- 
zică. Cu atit mai mult, cu cît legăturile Bistriţei cu celelalte centre au 
dat posibilitatea cunoașterii vieţii muzicale a acestora, si cu siguranță au 
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influențat repertoriul muzicantilor din Bistriţa. Este cunoscut faptul că 
la Suceava la mijlocul acestui secol exista o școală de cîntare vestită 
si peste hotare. Știm că, în Alba-Iulia, la curtea domnească, în acest 
secol au putut fi auzite lucrări originale și transcrieri de läutistul renu- 
mit Bakfark, chiar în interpretarea autorului. În școala de la Braşov se 
cintau „oade cum harmonis” de umanistul Honterus, iar la Bachnea 
însuși Tinodi a interpretat cîntece epice proprii. Muzicantii italieni, ca 
Mosto, Busto si alții au trăit cîtva timp între zidurile Alba-luliei, iar 
Girolamo Diruta si Palestrina «veau legături cu unii patroni al muzicii 
din Transilvania. (32). 

e) Scrisorile și documentele folosite scot la iveală cîțiva muzicanți 
ai secolului, necunoscuţi pină azi, care după posibilităţile modeste ale 
unui orășel, au contribuit la dezvoltarea culturii muzicale pe aceste 
meleaguri ale patriei noastre. 
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Données concernant existence de quelques instruments et 
instrumentistes dans la vie de la ville de Bistrița au XVI-ème 
siècle 

A. Benkő 

Résumé 


La documentation présentée par l'auteur se réfère aux instruments utilisés dans 
la vie militaire et civile, à la reparation des instruments, à l'emprunt des instruments 
et des instrumentistes, à la construction d'une orgue, au salaire des musiciens, aux 
conditions de leur vie, Dans les documents sont présentės les instruments les plus 
significatifs et les plus fréquents du XVI-siècle, comme l'orgue, le luth, le virginal, 
la trompette et le violon. 

L'on remarque parini les salariés de la ville des instrumentistes: trompettistes, 
tympanistes, cornistes, organistes. Les documents attestent, en soulignant quelques 
relations musicales entre la ville de Bistrita et celles d'Alba Julia, de Cluj, Sibiu, 
Medias, Krakov, Lwow et Frankfurt sur l'Oder. L'ouvrage fait ressortir le mérite de 
quelques musiciens qui ont contribué selon les limites de cette petite ville au deve- 
loppement de la culture musicale dans ces contrées de notre pays. 


Aar, Kacamınmecah OAHHX HHCTPyMeHTOB H HHCTPYMEHTAJHCTOB, N3 
KH3SHH Topona bucrpuub B XVl-om peke 


Anypeii Benk& 
Pezrome 


Jam, co6paunpie aBTOPOM, KACAIOTCA HHCTPYMEHTOB BOEHHOI H TPAXAAHCKOÏ HKH3HH, 
PEMOHTA HHCTPYMEHTOB, 3AHMCTBOBAHHA OAHHX HHCTPYMEHTOB HJIH HHCTPYMEHTAJIHCTOB, 
NOCTpoenHe OPTAHA, 3apmmaTa MY3bIKAHTOB H HX 3KHSHeHHLIH ypoBenb. B AOKYMeHTAX 
HPEACTABANCHEI CaMBIe panne H YACTO BCTpeualomueca HHCTPYMEHTHI 'XVI Berka: opran, 
JIOTHA, BupăHHa, Tpy6a H Ckpanka. Cpenmn paGorHHKOB TOopona HAXOHHIHCR TpyGauu, 
6apabaHıumKu, OPrAHHCTH. 

JOKyMEHTbI CBHAETEAbCTBYIOT o CBA3AX Buerpann C ApyrumMu ropomama rar: Kay, 
Anp6a-IOnns, CuGuy, Memnam, Kpakos, ron n Bpankbypr na Onepe H noKasHBAIOT 
MY3bIKAHTOB TOTO Deia, KOTHA MAyICHbKHII TOPOAOK, HO eTO BOSMO2KHOCTAM, BROCH BKIAA 
B PASBHTHE MYS3BIKANBHOË KysIBTyPbI NO TEPpHTOpHAM Hamme Donn, 


* Asupra acestor două scrisori mi-a atras atenţia lectorul univ. Samuil Golden- 
berg, în anul 1963. Îi mulţumesc pe această cale, precum si cercetătorului Nagy 
Jenö, pentru ajutorul dat în controlarea textului. Deasemenea țin să mulțumesc 
conducerii şi coleciivului Arhivei de Stat Cluj pentru punerea la dispoziţie a mate- 
rialului arhivistic, iar arhivistul principal, Kiss Andrâs, pentru ajutorul dat în deschif- 
rarea sau controlarea unor documente folosite în această lucrare. 
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Daten über das Vorhandensein einiger Instrumente und 
Instrumentisten im Leben der Stadt Bistriţa im XVI. Jahr- 
hundert 


A. Benkö 
Zusammenfassung 


Die vom Verfasser vorgeführten Angaben beziehen sich auf die Instrumente, 
die im Militär- und Zivilleben verwendet wurden, auf die Instandsetzung der Instru- 
mente, auf das Leihen von Instrumenten und Instrumentisten, Orgelbau, Musikantenge- 
hälter und auf das Lebensniveau der Musikanten. In der Urkunden sind die wichtigs- 
ten und häufigst gebrauchten Instrumente des XVI. Jahrhunderts aufgezählt: die 
Orgel, Laute, Virginal, Trompete, Geige. Unter den Angestellten der Stadt befanden 
sich: Trompeter, Pauker, Hornisten, Organisten. 

Die Urkunden bestätigen die musikalischen Beziehungen der Stadt Bistrita zu 
Alba Iulia, Cluj, Sibiu, Medias, Lwow und Frankfurt an der Oder und heben Musikan- 
ten des Jahrhunderts hervor, die nach den Möglichkeiten dieses Städtchens zu der 
Entwicklung der Musikkultur in unserem Vaterlande beigetragen haben. 
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Compozitorul transilvănean loan Harsia 


IOAN R. NICOLA 


Din pleiada compozitorilor care — stingindu-se prea de timpuriu 
din viață — nu s-au putut realiza pe deplin, face parte şi loan Harsia. 
Trăind la începutul secolului XX, evenimentele din această främintatä 
perioadă istorică nu numai că i-au eclipsat frumosul renume de care s-a 
bucurat în scurta sa viaţă, dar au asternut vălul uitării mult prea cu- 
rînd peste el, astfel încît în zilele noastre este cu desävirsire necunos- 
cut.! 

Activitatea sa meritorie ne-a determinat sä ii reconstituim biografia, 
să căutăm lucrările sale si să îl scoatem la lumină — arätind importanța 
lui pentru muzica si cultura românească din Transilvania. Răsfoind di- 
ferite arhive și presele vremii, completind datele culese cu amintiri de 
ale contemporanilor săi (consăteni, colegi de școală, colaboratori, mu- 
zicieni), am reușit — după ani de cercetare — să ne atingem in mare 
măsură țelul amintit mai sus? 

În comunicarea noastră vom prezenta în mod succint viaţa si acti- 
vitatea sa, urmînd ca lucrarea „in extenso” să facă obiectul unei publi- 
catii speciale. 


SCHIȚĂ BIOGRAFICĂ 


S-a născut la 6 august 1888 în satul Pintic (com. Teaca) din raionul 
Bistriţa, ca unic copil al unor țărani săraci. 

După terminarea școlii primare, pe care a început-o în satul natal, 
apoi a continuat-o în comuna vecină Monor — o fruntasä localitate 
grănicerească — tînărul I. Harșia urmează primele două clase secundare 


1 Generaţia noastră a aflat de compozitorul I. Harsia abia după patru decenii 
de la moartea sa, cu ocazia primului concert de muzică de cameră organizat de Fi- 
larmonica clujeană „Ardealul“, la 26 martie 1946, cînd ansamblul format din K. Kollar 
— vioară, I. Lebeda — violă si G. Iarosevici — violoncel au executat în primă audi- 
tie Trio-ul pentru coarde de I. Harsia („stimmele” fiind extrase din partitura manus- 
cris-autograf din colecţia V. Papilian, prof. la Facultatea de Medicină din Cluj. 

2 Am fost sprijinit în această acţiune de Uniunea Compozitorilor şi de Conser- 
vatorul de Muzică „G. Dima” din Cluj, cărora le păstrez o profundă gratitudine. 

3 Cf. documentelor de la autorităţile din satul Pintic și informaţiilor primite de 
la consätenii lui I. Harsia: pr. pens. Victor Cocolas, pretor. pens. Aurel Augur, pr. 
loan Morariu, Dumitru Brätan — vecin cu familia Harsia — și Dr. Dănilă Harșia fost 
judecător în comuna Teaca. 
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la Liceul săsesc din Reghin, de unde trece la Liceul „Sf. Vasile“ din 
Blaj.! Aci are profesor de muzică pe Iacob Muresianu, care — remar- 
cînd talentul tinärului elev — se ocupă îndeaproape de el. In ultima 
clasă, I. Harsia s-a mutat la Liceul din Brașov, pe care l-a terminat 
în anul 1909. | d 

În continuare, el și-a satisfăcut serviciul militar, conform legilor 
în vigoare pe atunci, care cereau indeplinirea acestei îndatoriri înainte 
de a urma studiile universitare. 


1 Cf. actului Arhivelor Statului din Blaj, Nr. 233/25 sept. 1965, care atestează că 
I. Harsia, născut la 6 august 1888 în Szäszpöntek, a fost înscris la Liceul „Sf. Vasile“ 
între anii 1903—1908, promovînd clasele II—VII. 
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Talentul său muzical fiind apreciat, primește un ajutor bănesc de 
la „Societatea pentru fond de teatru român“, încît poate pleca la 
Viena spre a urma Conservatorul?. Acolo, profesorul Eusebiu Mandi- 
cewski, român bucovinean de origine, muzician erudit și de prestigiu 
mondial, îl ia sub îndrumarea sa. În anul următor — 1911/12 — ajutorul 
bănesc i se transformă în bursă; fapt care îi face posibilă continuarea 
studiilor. În anul școlar ‘1912/13 se mută la Conservatorul din Leipzig, 
unde studiază compoziţia cu Max Reger; în anul următor continuă tot 
aci, frecventind si cursurile de dirijat. 

La 28 iulie 1914 izbucnind primul război mondial, în toamna ace- 
luiași an, după ce s-a oprit cîteva zile la Brașov — spre a-și lua rămas 
bun de la G. Dima si T. Brediceanu, I. Harsia trece în România. 

Ajuns în București, este primit cu multă dragoste. La recomandatia 
lui D. G. Kiriac, primește o slujbă la un minister și i se încredințează 
postul de dirijor de cor la biserica greco-catolică din str. Polonă. Trec 
luni de apăsătoare aşteptare. In Europa războiul se intefeste, dar Româ- 
nia stă deoparte — nu intră în război. I. Harșia în acest timp lucrează 
intens, printre altele și la o simfonie. 

Dar într-o zi din vara anului 1915, o veste tristă îi zguduie pe toți: 
I. Harsia s-a îmbolnăvit de febră tifoidă si a fost internat la Spitalul 
Colțea. Cu toate îngrijirile ce i s-au dat, nu a putut fi salvat: în ziua 
de 10 iulie 1915 se stinge, cînd încă nu împlinise 27 de oni", 

A fost înmormîntat la cimitirul Belu, pe ultimul său drum fiind 
condus — în afară de compatrioţii săi transilvăneni — si de D. G. Kiriac 
si G. Enescu, precum si de multi alţi intelectuali din București, căci 
I. Harşia deși era în capitală doar de o jumătate de an, a fost apreciat 
si iubit de toţi cei care l-au cunoscut? 


1 y, volumul „Serbările de la Blaj — 1911, publicat de Despärfämintul XI Blaj 
al Asociafiunii”, pag. 207. 

2 La Conservatorul din Viena I. Harsia a fost coleg cu pianista sibianä Ana Voi- 
leanu, viitoare profesoară la Conservatorul de muzică din Cluj, care ne-a dat infor- 
matii valoroase despre studentia lui I. Harsia în Viena, si ne-a pus la dispoziţie dife- 
rite documente referitoare la activitatea acestuia. 

3 y. revista „Luceafărul”, anul 1914, nr. 10 pag. 305. 


4 Din vremea studiilor la Conservatorul din Leipzig s-au pästrat — pe lingä cele 
cîteva compoziţii de ale sale — la: a) prof. univ. pens. V. Petrașcu un manuscris-auto- 
graf sub formă de caiet, care cuprinde — în limba germană — notițe extrase de 


I. Harsia după manualul de instrumentafie de Richard Hofmann. b) R. Ghircoiașiu, 
conferenţiar la Conservatorul din Cluj o partitură a simfoniei „Jupiter” de W. A. 
Mozart, care a aparţinut lui I. Harșia (poartă semnătura sa), în care acesta a însemnat 
cu creionul la fiecare „parte” a simfoniei data cînd a dirijat-o (în lunile octombrie și 
noiembrie 1913), precum şi alte diferite adnotări în legătură cu dirijatul (întrări, 
nuanţe, teme). 

5 Decesul lui „lon Harşia, de profesiune artist, fără avere, fost cu domiciliul în 
București — str, Ecoului, nr, 74", este consemnat în registrul de la Starea Civilă a 
Sfatului Popular al Raionului „30 Decembrie” (piaţa Amzei), sub ur. 4778 din 11 iulie 
1915, arătîndu-se totodată că a decedat la Spitalul Colțea, în ziua de 10 iulie 1915 —. 
orele 10,30, moartea fiind constatată de Dr. Grosmann, avînd ca martori pe laborantii. 
Ion Cristea si Ion Clamba, i 

6 La sfîrşitul înmormîntării, corul transilvănenilor — dirijat de Dariu Pop (tînărul 
învăţător năcăudean trecut şi el în România, pe atunci student la Conservator) a cîntat 
balada „Hoţul si domnita” de I. Harsia, apoi si alte cîntece patriotice, ceea ce a pro- 
dus o puternică impresie asupra asistenţei. 


247 


ACTIVITATEA ARTISTICĂ 


„Activitatea artistică a lui I. Harsia s-a desfășurat în două direcţii: 
culturalizarea maselor și creaţia propriu-zisă. 


Activitatea Culturală 


Originea sa ţărănească, școala urmată la Blaj și curentul creat de 
„Asociatiunea transilvană pentru literatura si cultura poporului român 
— ASTRA”, l-au determinat să se incadreze de timpuriu în activita- 
tea de culturalizare a maselor populare obidite și ţinute în intuneric 
de stăpînirea habsburgică. 

În vacanțe, împreună cu alți colegi și intelectuali, ținea în cadrul 
școlilor conferințe pentru țărănime — cu subiecte economice, stiinti- 
fice si de combatere a superstiţiilor, cu care ocazie împărțea gratuit 
cărți din partea ASTREI. 

I. Harşia, dindu-si seama că teatrul și corul sînt mijloace eficiente 
de educare a maselor, a dat o atenţie deosebită reprezentafiilor teatrale. 
Astfel, el a organizat in satul natal si in localităţile din jur, echipe 
pentru reprezentarea de piese teatrale (repertoriul fiind alcätuit mai 
ales din piese de V. Alecsandri), cu care făcea uneori și „turnee” la 
sate — pînă departe spre Bistriţa și Reghin. Paralel, instruia și un cor, 
reprezentatia teatrală fiind precedată de citeva cîntece corale, sau 
uneori chiar de un program artistic mai variat. 

Cînd a ajuns student la Conservator, I. Harșia a făcut ceea ce încă 
nimeni nu încercase pînă la el în Transilvania: a organizat pentru 
învățători un curs de perfecţionare în muzică. În vara anilor 1912 si 
1913, timp de două săptămîni, în comuna Teaca — unde în acest scop 
s-au strîns zeci de învățători din satele învecinate și chiar din depăr- 
tări — Harsia le-a predat noţiuni de teoria muzicii, armonie și dirijat, 

A fost deci un pionier al activităţii artistice de amatori. 


Creaţia muzicală. 


Creaţia sa muzicală nu este cunoscută în intregime. Ea a cuprins: 
atit domeniul vocal cît și cel instrumental. 


a) Lucrări vocale. 


Lucrările vocale sînt de natură diferită: cîntece pentru voce şi pian, 
coruri și muzică de scenă. 

Cintece pentru voce și pian: contemporanii lui I. Harsia afirmă 
că el ar fi avut mai multe prelucrări de cîntece populare, precum si 
lieduri, care s-au cîntat cu succes la concerte și alte ocazii.! 


| 1 Compozitorul Nicolae Bretan îşi aminteşte că un cîntec de al lui Harsia a fost 
tipărit ca „supliment“ la revista „Luceafărul“. Noi însă nu l-am aflat în colecţiile: 
cercetate, l 
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Pe coperta unui dosar cu compoziţii de ale lui I. Harșia, sînt men- 
tionate două cîntece (unul popular — Du-te, du-te, dorule, altul, crea- 
tie originală — Serenada); în dreptul acestora I. Harsia a adăugat 
ulterior cu creionul: „la domnul Kiriac”.t Pînă acum nu am putut da 
de urma acestora. 

Coruri: a) Prelucrări de cîntece populare, mai ales din partea 
locului natal, pentru cor:mixt si bărbătesc. Cu acestea Harsia imbogälea 
repertoriul corului care preceda deobicei reprezentarea unei piese tea- 
trale. Din nefericire nu am putut afla nici una din prelucrările sale?. 

b) Compozitii corale originale: I. Harsia a compus mai multe luc- 
rări corale; pînă acum însă noi nu am putut afla decît următoarele 
două. 

La o păsărică (poezia de Carol Scrob), pentru cor bărbătesc, la 
patru voci. Compusă probabil pe cînd era încă elev la liceul din Blaj 
(pe manuscrisul autograf nu este însemnată nici o dată; dar titlul poartă 
următoarea menţiune: „Dedicatie iubitului meu mäestru și profesor, Dl. 
Iacob Muresian”. | | 

În această piesă, I. Harsia — alegindu-si un text liric, cu efuziuni 
nostalgice — își deplinge soarta tristă, atit de asemănătoare cu a 
unei păsări singuratice; dar își exprimă totodată și ne in veni- 
rea unor zile mai bune. 

Melodia, în mi-minor, poartă indicatia „Andante con GE, 
Se incadrează în versul octosilabic al textului, fiind de factură silabică. 
Este stroficä; fiecare strofă constind din două fraze (fraza Initia este 
dezvoltată printr-o succesiune de progresii ascendente, care produc O 
gradatie remarcabilä a tensiunei). Desi izoritmicä (in formula ionic mi- 
nor) si ca atare izometricä (in mäsura 3/4), melodia este de o expresivi- 
tate deosebită. | 

Armonia simplă, dar corectă. 

În general o lucrare surprinzător de bună pentru un elev de liceu; 
ea prevesteste un compozitor talentat. 

Hoţul si domnifa (poezia de Vasile Alecsandri): pentru cor- băr- 
bätesc, la patru voci — cu soli. Pe coperta partiturii. originale, sub 
titlul si numele său, I. Harşia a adăugat: „stud. cl. VIII. gimn. Braşov 
1. XI. 908", ceea ce ne oferă o indicație asupra timpului cînd a fost 
compusă această baladă. 

Textul, avînd un substrat social și o factură. romantică, a atras pe 
tînărul Harsia. Tematica baladei este următoarea: viitoarea mireasă a 
unui crai, trecînd impreunä cu suita sa printr-un codru si intilnindu-se 
cu un haiduc, este răpită de acesta, deoarece... „Decit la curtea dom- 
nească / Mai bine-n lunca hofeascä / Lîng-o inimă fräteascä”. Pe acest 
texi, Harşia a compus o muzică frumoasă, de structură EE în 


1 Acest dosar, cuprinzind ‘fuga, sonala, două poeme lirice şi trio-ul EE coarde 
— toate manuscrise- E l-am aflat cu totul ee la un anticariat. din: 
Cluj: - : 
2 Eugen Bran din comuna Teaca, prieten și. colaborator al lui 1: Harsia își. Sage: 
te de cîntecul satiric „Mă, Ioane, nu mai bea!”, care a avut un succes deosebit; 

3 Manuscrisele-autografe aie acestor coruri se află in colecţia maestrului. T. Bredi- 
sceanu, care ni le-a pus cu multă „amabilitate la dispoziţie și ne-a dat preţioase ‘infor- 
maţii despre I. Harsia. 
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stilul vremii — respectiv al tinerei școli românești de compoziţie, care 
valorifica melosul popular. 

Intonatiile populare românești, contrastele diverse (realizate prin 
succesiunea melodiilor de caracter diferit, prin schimbarea tonalitätii 
şi metricei aproape la fiecare frază literară, prin alternările între tutti 
şi solo, prin armoniile întrebuințate, prin dinamică și agogică) toate 
acestea dau lucrării o mare expresivitate și chiar un dramatism puter- 
nic. Ceea ce a făcut ca — prin copii — să se räspindeascä și să între 
în repertoriul multor coruri, cîntată fiind încă și după primul război 
mondial. Este lucrarea prin care numele lui Harșia a devenit cunoscut 
atunci pe toate meleagurile românești. 

O altă compoziţie corală este imnul Un falnic glas (poezia de 
Andrei Bîrseanu), pentru cor mixt, cu soli și acompaniament de pian, 
compus cu ocazia semicentenariului „Societăţii de lectură Petru Maior” 
a studenţilor români din Budapesta (societate înființată în anul 1862), 
festivitate care a avut loc în ziua de 21 aprilie 1912 la Budapesta. Nu 
am putut da de urma acestei compoziţii, si nimenea nu şi-a mai amintit 
măcar un fragment din ea, doar atît că a avut un mare succest. 

Muzică de scenă: baza repertoriului teatral al lui Harsia si al co- 
echipierilor săi era formată din vodevilurile lui V. Alecsandri. Dacă 
textul acestora nu era prea greu de obţinut, în schimb melodia cinte- 
celor presărate în decursul pieselor trebuia compusă. Astfel I. Harsia 
a compus muzica de scenă la piesele respective. Din nefericire aceasta 
nu ni s-a pästrat?. 


b) Lucrări instrumentale 


loan Harsia a cultivat cu interes deosebit muzica instrumentală.. 
Cunoastem însă doar cîteva compoziţii pentru pian (o fugă, o sonată 
și patru poeme lirice) și un trio de coarde. 

Fuga pentru pian (la patru voci) în mi minor: construită pe o temă. 
cu caracter nobil, foarte potrivită pentru travaliul necesitat de o piesă: 
pretențioasă cum este fuga. 

Dezvoltarea este scurtă, dar interesantă. Fuga este desigur o „lucrare 
de școală“, probabil din anii studenţiei de la Viena. 

Sonata pentru pian: este compusă după tiparul sonatei clasice vie-- 
neze: 


1 Prof. Ana Voileanu-Nicoară, are în colecţia sa un decupaj din ziarul Românul 
(Nr. 77—1912, care apărea la Arad), prin care cititorii sînt instiinfafi despre viitoarea 
festivitate. Este dat acolo — „in extenso“ si programul respectiv, la care — pe lingă. 
cîntäretii I. Crişan, I. Rădulescu si C. Olariu — soliști imnului lui Harsia — şi-au mai 
dat concursul tenorul Stefan Märcus si D-ra Ana Voileanu ca pianistă solistă. De la. 
acea festivitate prof. A. Voileanu-Nicoară mai păstrează: şi un ,program-miniaturä" 
de o frumoasă execuţie grafică (cu motive nationale colorate) în care printre sem- 
năturile-autografe ale diferiților participanţi — este şi cea a lui Harşia. 

2 De la prof. Amalia Bran din comuna Teaca cea mai apropiată colaboratoare a: 
lui Harşia, am notat cîteva melodii compuse de acesta pentru piesa Cinel-Cinel. 
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Partea I-a: Allegro con brio: formă de sonată 


Atlegro con brio ~ 


Partea a III-a: Adagio: formă de lied (atmosferă de coral) 


Tempo di Minuetto 


etc. 


Partea a IV-a: Rondo 


Allegretto 


De remarcat cä desi sonata este scrisä in tonalitäti diatonice cla- 
sice, totuși in desfășurarea diferitelor părți ale sonatei acest diatonism 
este condimentat ici-colo cu fugare inflexiuni modale si cromatice. Nu 
lipsesc nici intonatii românești si eflorescente leimotivice. Cu toate ca- 
litätile sale, sonata rămîne totuși o „lucrare de școală“, care denotă 
însă un real talent. 

Poeme lirice op. 3: în acest opus, Harsia include patru piese — Hora 
(în re minor), Vals (în la minor), Souvenir și Între străini, compuse în 
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anii 1911—1912, Sînt așa zise „Piese de caracter“, asemenea compoziţii 
fiind foarte obișnuite în saloanele micii burghezii de la începutul seco- 
lului XX. În aceste compoziţii, Harsia își dezvăluie sensibilitatea şi 
firea sa romantică, pe care le redă în imagini muzicale reușite, cu fru- 


moase intonaţii românești — uneori însă cu vădite influenţe occidentale. 
Hora si Valsul fiind tipărite (în editura Karl M. F. Rothe din Leipzig) 
au avut o mare circulaţie, fiind cîntate nu numai în familii ci și la con- 


certe. 
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Trio pentru coarde (violină, violă, violoncel) în Mi- major, este 
compoziția de cel mai înalt nivel artistic pe care-o cunoaștem din 
creaţia lui I. Harșia. Acest trio a fost compus în anii 1912—13, în 
timp cît el era student la Leipzig. Posedăm partitura, copiată de în- 
suşi autorul. Dar, din nefericire lucrarea nu a fost copiată complet; 
lipsește trio-ul din Scherzo (s-a oprit cu copiatul la „repriză”), iar finalul 
lipsește în intregimet, 

Trio-ul este construit în tiparele clasice: 


Partea I-a: Allegro — precedat de o introducere — alcătuită din 
motive ale temei principale. Formă de sonată. 
Allegro maestoso as 
- > : Z E? e S a | ! 5 ` 


SE etc. 


Partea a Il-a: Adagio: formă de lied, cu dezvoltarea liberă. Atmo- 
sferă de colindă românească. 


Partea a II-a: Scherzo: formă obișnuită (trio-ul lipsește). Caracterul 
melodiei este foarte adecvat acestui gen muzical. 


Scherzando 


Străbătut de un puternic suflu romantic, trio-ul este caracterizat 
pe întregul său parcurs printr-o muzicalitate excepțională; melodiile, 
izvorite din tonalități diatonice, sînt însă foarte adesea cromatizate, 
prezentind inflexiuni modale cu un substrat românesc (în care însă 


1 În manuscrisul-autograf sînt rămase 21 pagini albe, desigur rezervate pentru 
restul lucrării, pe care Harşia — din motive pe care nu le cunoaștem — nu l-a mai 
copiat în continuare. Pe paginile 2 si 3 ale notitelor de instrumentatie menţionate 
anterior, se află două schiţe în creion: una pare a fi chiar a trio-ului din Scherzo 
(o melodie cantabilă, în 3/); cealaltă este un fragment din partea I-a a trio-ului (de 
la măsura V-a după litera „P“, pînă la măsura XVIII-a inclusiv), 
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uneori este prezentă inevitabil o amprentă a influenței culturii si for- 
matiei sale vest-europene), toate fiind de o largă cantabilitate si de o 
viguroasă pregnantä ritmică, ceea ce dă Trio-ului o deosebită expresi- 
vitate și o mare forță emoțională. Paleta armonică este bogată, variată 
și interesantă; baza rămîne diatonismul, dar colorat cu cromatisme si 
imbogätit cu disonante de bun gust; este de remarcat de asemenea 
marea varietate tonală (modulatii, pendulări tonale). Tesätura contra- 
puncticä este — cu toată complexitatea ei — deosebit de clară si de 
pregnantä. 

Acest trio, așa incomplet cum se prezintä, este o dovadä incon- 
testabilä a talentului lui I. Harsia, ca și a faptului că el și-a însușit 
perfect meșteșugul compoziţiei muzicale și al stilului muzicii de ca- 
meră, Este o lucrare foarte reușită, de concepție avansată, care îl apro- 
pie de compozitorii moderni europeni de la începutul secolului XX. 
Prin calităţile sale, acest trio este mai mult decîi o „lucrare de școală”; 
este o adevărată compoziție a unui tînăr artist, foarte talentat și pe 
deplin format; compoziţie care trezeşte admiraţia noastră a celor de 
astăzi — la o jumătate de secol de la crearea ei, și care merită a întra 
în repertoriul formațiilor noastre de cameră. 

Compoziții pentru orchestră. Muzicienii care au cunoscut personal 
pe I. Harșia, afirmă toți că el a compus și lucrări pentru orchestră 
simfonică: o rapsodie, o suită si o simfonief, Din nefericire acestea sînt 
probabil pierdute pentru totdeauna. Despre simfonie, după cum reiese 
din documentele rămase de la I. Harșia știm doar că era în fa minor 
și de mari proporfii2, 

Din cele expuse mai sus reiese în mod evident că Ioan Harsia are 
merite reale: un bogat palmares, rod al unei activităţi multilaterale 
și intense, care îl situează printre înaintașii muzicii și culturii româneşti 
din Transilvania. 

Într-adevăr activitatea sa în domeniul culturalizării maselor și mai 
ales, în acela încă nedestelenit al educaţiei artistice a însemnat un ade- 
värat pionierat. | 

Ea nu a fost nici intimplätoare si nici de circumstaniä ci, expresie 
a luptei din acea vreme a românilor din Transilvania pentru drepturi 
social-politice, pentru emancipare culturală și pentru eliberare natio- 
nală. Prin această activitate, I. Harsia a contribuit în mod concret la 


lv, T. Brediceanu — „Muzica în Transilvania", în volumul „Muzica românească 
de azi — cartea Sindicatului artiștilor instrumentiști din România, scoasă de prof, P. 
Niţulescu — București, 1939, pag. 739. 

2 Posedăm două documente în legătură cu simfonia: a) O carte poștală adresală 
d-rei Amalia Bran, pe care Harsia a scris-o din București la data de 20. II. 1915, dar 
pe care n-a expediat-o niciodată, astfel că a ajuns rătăcită printre cărțile colegului 
său de cameră Vasile Petrașcu (viitor profesor de muzică în Cluj). In această carte 
poștală, Harsia — scriind despre felul cum este „iubit si stimat de toţi“ şi despre 
strinsele sale relaţii cu G. Enescu (pe care „...il pot numi un protector artistic 
al meu“), adaugă: „Am isprävit partea I-a din simfonie (vreo 110 pagini)... La 
toamnă îmi voi executa simfonia — cu orchestra Ministerului. Voi dirija eu, sau 
poate chiar Enescu”. b) O dedicatie-autografä pe un album de lieduri, pe care Harsia 
l-a făcut cadou colegului său de cameră, pentru că acesta i-a ajutat la copierea 
simfoniei: „Prietenului Vasile Pelrascu, ca amintire la scrierea Allegro-ului din Sim- 
fonia mea în fa minor. București, 14, IV. 1915. — Ion Harșia”, 
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luminarea maselor populare și la dezvoltarea interesului pentru cul- 
tură şi artă; și, ceea ce e mai mult, el a creat în acel colţ de ţară încă 
acum o jumătate de veac o mișcare artistică de amatori. 
_ Activitatea sa creatoare are de asemenea o valoare deosebită. I. Har- 
și a fost unul dintre talentele deosebit de înzestrate, răsărite din sînul 
poporului nostru. O spun aceasta acei care l-au cunoscut personal; a 
afirmat-o însuși G. Enescu care l-a apreciat, l-a cinstit cu prietenia 
sa, şi i-a acordat o menţiune (precum si o incurajare în bani — 400 lei) 
în cadrul „Premiului G. Enescu” decernat la data de 27 martie 19151; 
se vede aceasta si in lucrärile rämase de la el. Nu un simplu talent de 
melodist — aşa cum au avut atîtia alţii, ci unul mult mai complex — 
propriu creaţiilor majore, simfonice. Compozițiile sale, deşi sînt. de 
fapt „lucrări de şcoală”, pot sta cu cinste alături de cele ale altor com- 
pozitori români contemporani cu el. Ele constituie un aport preţios la 
îmbogățirea literaturii noastre muzicale de la începutul secolului XX, și 
prin aceasta la dezvoltarea muzicii românești; iar într-o oarecare mă- 
sură sînt valabile si astăzi. Dacă ar fi trăit, fără îndoială ar fi devenit 
un compozitor de valoare. z g , Si 
Aceste însușiri așează pe I. Harşia la un loc de cinste în cultura 
românească din Transilvania de la începutul secolului XX. 


Le compositeur transilvanien loan Harsia 
I. R. Nicola 
Resume 


loan Harsia appartient à la pléiade des créateurs, qui sont morts jeunes, sans 
avoir pu se réaliser entiérement. Il est né la 6 aôut 1888, dans le village de Pintic 
(rayon Bistriţa), fils d'une famille de paysans pauvres. 

Après ses études aux lycées de Blaj et de Brasov il étudie la musique au Con- 
servatoire de Vienne et Leipzig. Il est apprecié par les compositeurs, Kiriac et George 
Enesco. 

Malheureusement, il meurt de la fièvre typhoide,, le 11 Juillet 1915, à l'âge de 
27 ans. 

Sa création musicale comprend: a) des oeuvres vocales: chants, choeurs, et mu- 
sique de scène (b) des ouvres instrumentales: une Fugue, une Sonate et quatre Poèmes 
lyriques pour piano, un Trio à cordes, une Rhapsodie pour orchestre, une Suite pour 
orchestre et une Symphonie. 


Komnosurop TpancunbBanuu Hoan Xapmua 

Hoan P. Huxona 

Pesrome 

Moan Xapums NpPHHaAMIEXHT K Lee TBOPUOB, KOTOPEIE HOrHÔJIH B panneii MO.10- 
AOCTH, He pa3Bep HYB NONAHOCTBIO CBOeH ACATEII HOT. 


On pogues 6 aurycra 1888 roga 8-cene Ilnurux, pañona Bucrpiua B cembe Geanoro 
xpecrbs una. Moce oxonuanna Innes B ropoaax Brax a BpanoB ornpapBuaercA YAHTECA 


F A V. Laureat „Premiului G. Enescu” in vol. „Muzica romdnească de azi — cartea 
Sindicatului artiştilor instrumentalisti din România, scoasă de prof. P. Niţulescu — 
București, 1939, pag. 868. 


MY3blke B KOHCePBATOPHAX Benn u Jleinuura. On Gu oueneu n noxxepxan A. T. KHpua- 
KOM H JI Duecky. Ho, crycca HecKoJIBKo MECANEB, K HECYATBbIO, OH yMupaer Il-oro gong 
1915 r. or rupa, 27 ner. 

MyspıKanbHoe ero TBOPYECTBO COAEp UT: a) Bokanbuble npousBenenua:. necu, XOPhI, 
MYSHIKY AS CueuH; 6) Fucrpymenranburie npousBenenua: OAHY PyTY, OAHY COHATY u 
JETHIPE JIHPHUECKHX "oun AA POANA; OAHO TPHO ANA CTPYHHBIX HHCTPYMEHTOB;..a Ans 
OPKECTPA OAHY PAnCOAHIO, OAHY CIONTy H OAHY CHMPOHHIO. 


Der siebenbürgische Komponist Ioan Harsia 
I. R. Nicola 


Zusammenfassung 


Zu der Plejade der Schôpfer, welche — im jugendlichen Alter verschieden — sich 
nicht völlig entfalten konnten, zählt auch Ioan Harsia. : 

Er wurde als Sohn armer Bauern am 6. August 1888 in Pintic, Bezirk Bistrița ge- 
boren. Nach Beendigung des Lyzeums in Blaj und Braşov besuchte er die Musikhoch- 
schule in Wien und Leipzig. Ioan Harsia erfreute sich der Unterstützung und Aner- 
kennung von D. G. Kiriac und G. Enescu. Unglücklicherweise setzt ein typhoides 
Fieber seinem Schaffen, am 11, Juli 1915, ein jähes Ende, Er stirbt im Alter von 
27 Jahren. u 

Sein musikalisches Schaffen umfasst: a) Vokale Stücke: Lieder, Chöre und Bühnen- 
musik; b) Instrumentale Stücke: eine Fuge, eine Sonate und vier lyrische Poeme 


für Klavier; ein Trio für Streicher; eine Rhapsodie, eine Suite und eine Symphonie 
für Orchester. 
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PROBLEME DE PEDAGOGIE MUZICALĂ : ` 


Importanţa asocierii reprezentărilor în 
„ucafia muzical 


ECATERINA HERTEG—NICOLAE PARVU 


Problema de care ne ocupăm face parte dintr-un capitol mai mare, 
acela al formării și educării memoriei muzicale. În dezvoltarea acesteia 
un loc imporiant îl ocupă reprezentările. 

 Reprezentärile sînt implinite în orice act de învăţare si de creaţie. 
Ele constituie treapta intermediară, de trecere de la senzaţii si per- 
. ceptii la noțiuni. Într-o definiție generală, reprezentările sînt imagini 
ale obiectelor, ale proprietăţilor acestora sau ale proceselor perce- 
pute. În cadrul educaţiei muzicale, reprezentarea devine imaginea su- 


netelor pe care le-am perceput cîndva în trecut — mai recent sau mai 
de mult — imagine care trebuie să echivaleze exactitatea inițială a 
senzatiei. 


Reprezentärile muzicale nu Sint numai simple reprezentäri ale su- 
netelor, ci si reprezentäri mai complexe ale corelatiei sunetelor dupä 
înălțime si durată, melodia fiind determinată de înălțimea sunetelor 
si de corelatiile lor ritmice. | 

Un prim obiectiv în educarea muzicalä, sub raportul problemei 
care ne interesează, este întărirea si clarificarea reprezentărilor. Expe- 
rientele psihologice arată că atit vioiciunea cît și exactitatea reprezen- 
tărilor cresc mult sub influenţa exerciţiului. Dacă în experienţă se 
cere, de pildă, să se compare dintr-un anumit punct de vedere două 
sunete care se succed la interval de 20—30 de secunde, problema 
apare, la început, de nerezolvat. Treptat însă, în urma exerciţiului, 
imaginile celor două sunete sînt fixate, devin mai vii, mai stabile și 
operația de comparare poate avea loc. Reprezentările vii, concrete și 
exacte nu apar, deci, de la sine, ci ele se dezvoltă în procesul unei 
activităţi muzicale continue. 

Toate procedeele enumerate de noi în cuprinsul acestui studiu vi- 
zează, în primul rînd întărirea reprezentărilor auditive. Un al doilea 
obiectiv constă în varierea modalitäfilor de percepere si de reprezen- 
tare, prin asocierea și combinarea vizualului, auditivului si motoricului. 
Datele psihologiei experimentale arată că îmbinarea mai multor me- 
tode de percepţie si de reprezentare este mai productivă decît utili- 
zarea izolată a unei singure metode. Între senzațiile vizuale, auditive 
si motorice implicate în activitatea muzicală trebuie deci să stabilim 
legături asociative puternice, care să ducă la formarea unor stereo- 
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tipii dinamice, pe baza cărora fiecare element competent este întărit 
și reactualizat de către celelalte, cu care împreună formează un con- 
text dinamic. 

În practica educaţiei muzicale importanţa reprezentărilor iese foarte 
clar în evidență. Cei care nu dispun de reprezentări: 

— recunosc și reproduc cu greutate o linie melodică auzită; 

—- pentru recunoașterea unui interval simt nevoia să-l intoneze; 

„— la citirea notelor cîmpul cuprins este foarte limitat; 

— la pian nu au deprinderea de a asocia notele din partitură cu 
claviatura; 

— la solfegiu le lipsesc punctele de sprijin și gîndesc numai ceea 
ce intonează, reprezentările lor fiind sărace, limitate; 

— ca o consecinţă firească, aceste persoane sînt lipsite de o reflec- 
tare muzicală cuprinzătoare. 

Pentru remedierea acestor neajunsuri propunem cîteva procedee apli- 
cabile pe diversele trepte de iniţiere muzicală, avînd ca scop consoli- 
darea reprezentărilor muzicale. 

În grădinițele muzicale speciale se va aplica un procedeu care pune 
pe primul plan elementul „audio-motoric” si de formare încă de la 
vîrsta preșcolară, a legăturilor asociative corespunzătoare: melodie-sol- 
mizatie-miscare pe claviatură. 

E vorba de o machetă reprezentînd fragmentul de claviatură Do-La, 
avind în partea de jos desenate 5 buline identic colorate, corespunză- 
toare celor 5 taste albe (Do-Sol) și o a 6-a bulină, colorată altfel decît 
cele. dintîi, corespunzătoare tastei La. Sînt colorate uniform un număr 
restrins de buline si nu mai multe, pentru a nu depäsi capacitatea de 
reținere și fixare spaţială a copiilor. În ansamblu, poziţia lor este ur- 
mătoarea: Do, la limita din stînga a grupului, Sol, la limita din dreapta, 
Mi-mediu, Fa alături de Sol spre interior, și Re alături de Do, spre 
interior. 

Bulinele sînt colorate uniform pentru a corespunde contextului uni- 
tar melodic. Plasarea lor diferită pune în lumină mersul prin trepte 
alăturate, saltul, sensul mișcării ascendente sau descendente corespun- 
zătoare celor două direcţii (stînga spre dreapta, dreapta spre stînga). 
Aspectul scris al sunetelor prin simbolul notei nu ilustrează suficient 
poziția sunetelor în contextul sonor, fenomen ce se observă în cu- 
prinsul educaţiei muzicale în cazul cînd primul contact al copilului 
cu muzica solmizată se stabilește la nivelul solfegiului, cum ar fi cazul 
într-o succesiune de terțe: 


din care copiii nu desprind clar noţiunea de înălțime ilustrată pe ver- 
ticală, de vreme ce direcţia citirii este orizontală. În cazul fragmentului 
citat, Re este în urma lui Mi, iar Fa în urma celui de al doilea Mi. . 
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Aplicînd solmizarea percutată vor putea urmări si sinusoida descrisă 
de linia melodică: 


i null o oo 
so Sé EE E 


Exerciţiile pot începe cu cîntece bicordice (de preferință Sol-Mi) 
după care pot urma scurte fragmente ritmico-melodice ca în exemplul 
următor, 


în succesiunea lor avindu-se in vedere si criteriul comparatiei, micile 
diferențe melodice între fragmentele izoritmice ca de exemplu: 


si 


sau între 


și 


În exerciţiile de reproducere verbalizată, copiii vor cuprinde ca 
într-un singur cuvînt silabele solmizate ale fragmentului cu accentele 
indicate, de exemplu: Sölmi-mi, Fämi-mi, Sölsol-mi, iar în exerciţiile 
ca cel ilustrat în al doilea exemplu al acestei pagini și a celor asemă- 
nătoare lui, ultima silabă va constitui un element de sprijin mai pro- 
nunfat: Famiresol-mi. 

În succesiunea lor, prin selectarea cintecelor se va ajunge treptat, 
pînă la pentacord, iar mai tîrziu la hexacord (ambitus potrivit vîrstei 
preșcolare). 

În ciclul elementar (cl. I—IV) recomandăm pe lîngă alte procedee 
următoarele: 

a) Insotirea melodiei solmizate cu indicarea pe gama scrisă a no- 
telor corespunzătoare sunetelor intonate, fapt care aduce cu sine pre- 
cizarea pentru elevi a poziţiei sunetelor si intervalelor în tonalitate. 
Procedeul este aplicat de către un număr însemnat de profesori. 

b) Memorarea de către elevi a temelor scrise la dictat muzical, pe 
care la lecţia următoare le reproduc fără note, alternativ cu into- 
nare solmizată si în scris. Cînd se face această verificare a memorării, 
la indicarea profesorului, elevul scrie, din memorie, de exemplu pri- 
mele 4 măsuri, măsurile 5—8 le solmizează, începînd cu măsura a 9-a 
şi următoarele scrie din nou, operaţii care se succed alternind pînă 
la epuizarea melodiei. Din acest procedeu de alternare uneori poate 
să lipsească coincidenta de frazare. | i 
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În afara procedeelor enumerate, recomandăm pentru dictatul muzi- 
cal, în primele două clase, să se confectioneze din material plastic note, 
pauze, bare de măsură detasabile si manevrabile pe un portativ în 
relief din acelasi material. Aceste „figuri de note“ si „semne muzicale” 
elevul le va aplica pe portativ in säntuletele dintre linii si pe proemi- 
nenfele reliefate ale acestora din urmă. Faţă de scrisul mai puţin or- 
donat al elevului cu creionul pe caiet, utilizarea figurilor mobile înde- 
plinește și un deziderat estetic. 

În liceele de muzică, în vederea pregătirii dictatului armonic, dar 
mai mult pentru ușurința cu care trebuie să se citească și să se re- 
prezinte intervalele armonice si acordurile (pentru memorarea pianis- 
tică, citirea și memorarea partiturilor corale, pentru reprezentările ver- 
ticale în studiul armoniei) se va recurge la următoarele exerciţii: 

a) Profesorul execută la pian o serie de intervale armonice pe care 
elevul le vede scrise pe tablă, sau pe caiet. De exemplu: 


Fiecare interval auzit, elevul il va reproduce solmizat într-un ritm 
ternar cu valori componente inegale: 


apoi, după o nouă audiere, va rosti numai ritmic cu numirea notelor, 
componentele intervalelor respective. | 

b) În cazul exercitiilor pentru formarea reprezentärilor de acorduri, 
se va renunța la intonatie, iar în reproducerea ritmică, acordurile de 
3 sunete vor avea formula ritmică de anapest, pe cînd acordurile de 
4 sunete, o formulă ritmică alcătuită dintr-un triolet de 16-imi, urmat 
de o optime: | 


N x ` 
do mi-lă re sol-si 


E — 
TEL 


+ 
re fa la-do 


In studiul dicteului vom acorda o deosebită atenție factorului audio- 
motoric prin asocierea liniei melodice cu imaginea motorică a depla- 
sării pe claviatura pianului. Procesul de asociere a motoricului cu 
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auditivul este surprins la majoritatea pianiștilor și chiar la elevii. pia- 
nisti. Ei. s-au dovedit, aproape întotdeauna, la dicteul muzical, mai 
siguri decît necunoscătorii acestui instrument. Întrebati asupra modali- 
tätii utilizate în determinarea precisă a sunetelor, ne-au răspuns că își 
imaginează tot mersul melodic pe claviatură. Adeseori elevii-pianisti, 
în primele clase, la dicteu schiteazä gesturile corespunzătoare mis- 
cării deplasării degetelor pe o claviatură imaginată, pentru ca mai tîr- 
ziu chiar și deplasarea degetelor să fie imaginată. 

Pianistii însușesc mai rapid și mai temeinic noţiunile teoretice le- 
gate de tonalitate și intervale, tocmai pentru că. transpun întreaga expli- 
calie a profesorului privind aceste capitole, pe claviatură, aceasta fiind 
cea mai potrivită operaţie pentru înțelegerea depărtărilor de semiton 
(taste alăturate) precum și a tuturor intervalelor a căror determinare 
calitativă e calculată prin tonuri și semitonuri. 

Propunem următoarele exerciţii: 

1. Exerciţii pentru asocierea impresiei auditive de aspectul clavia- 
turii, exerciţii care presupun două momente: 

a) — intonarea la pian de cätre profesor a unui fragment melodic; 

b) — reproducerea la pian de către elev a aceluiași fragment. 

2. Exerciţii pentru asocierea cît mai rapidă a solmizafiei (a notelor 
fără intonatie) fragmentului melodic, în felul următor: 

a) — profesorul cîntă la pian un fragment melodic; 

b) — elevul îl reproduce exact, cu numirea notelor, fără intonatie, 
într-o succesiune rostită, într-un tempo cît mai rapid posibil, 

La acest punct trebuie să se ajungă prin exerciţii treptate, potrivit 
indicatiilor metronomice, folosind exerciţii cu valori de pätrimi și doimi, 
apoi de optimi si terminînd cu valori de 16-imi, în tempo mișcat. 

Rapiditatea succesiunii silabelor (simbolurile sunetelor) poate con- 
stitui un criteriu de apreciere a progresului înregistrat comparativ 
între grupe de studiu, cît și între școlarii consideraţi individual, apar- 
ținînd aceleași grupe sau la grupe diferite. 

3. Utilizarea solfegiilor de agilitate se aplică în felul următor: după 
învățarea solfegiului, elevul reactualizează în memorie solfegiul în- 
tr-un tempo mai rapid, atingindu-se în felul acesta rapiditatea succe- 
siunii instrumentale sau vocale de coloratură a sunetelor, rapiditate 
imposibil de realizat în solmizatie rostită. 

4. Exerciţii pentru a extrage cu ușurință dintr-o melodie compe- 
neniul său ritmic. 

5. Exerciţii pentru a dezvolta școlarilor abilitatea de a-şi imagina 
aspectul scris al ritmului unei melodii. 

Paralel, la studiul pianului se recomandă elevilor să însoţească în 
gînd, pe cît posibil cît mai multe fragmente melodice cu numirea note- 
lor. Va lipsi si în acest caz asocierea de melodie a silabelor solmizatiei, 
imaginîndu-le numai verbal, pe plan interior. 

Aplicînd procedeele enumerate, în experimentele realizate de noi 
pînă acum, am constatat următoarele: 

1. Unii subiecți după aproximativ 4 ședințe de lucru au început 
să se orienteze cu mai multă siguranţă la dictat. 
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2. Sînt subiecți care după citeva ședințe au declarat că dicteul le 
este incomparabil mai ușor, asociind imediat în audiere numirea notelor. 

3. Un alt grup de subiecți, după aproximativ 7—8 ședințe, afirmă 
că la solfegiu au început să le apară reprezentări de sprijin deosebit 
de eficace. | 

Procedeele prezentate în această comunicare urmează să fie veri- 
ficate printr-o experimentare mai largă care le va putea stabili efi- 
cienta și valoarea practică. 
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L’importance d'association des représéntations dans l’éducation 


musicale 
E. Herţeg — N, Pârvu 
Résumé 


Les auteurs se préoccupent d'assurer la précision et la durée des représentations 
auditives et recommandent dans ce but des procedés d'associations ,audio-motrices" 
moyennant le clavier du piano. 

Les procédés sont experimentés par les auteurs avec des résultats positifs; on con- 
tinue de les poursuivre dans le but de les vérifier dans des cas aussi nobreux que 
possible. 
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3nauenue npexcTaBJeHHA B MY3bIKANbHOM BOCHHTAHHH 
Exarepuna Ieper — Huxonae TiripBy 
Pesrome 


ABTOPHI 8AHHMaIOTCA OGecnieueHHeM TOUHOCTH H AJIHTEJIbHOCTA CIIYXOBOTO NpeACTaBIIeHHA 
H PeKOMeHAYIOT C 3TOĂ Det CJIyXOBBIE MOTOPHBIE NpHËMbI ACCOLHALLHH C KNaBHaTYPOĂ poala. 
Tlpuembr HCTBITAHRI ABTOPAMH C NOIJOAHTEJILHbIMH pe3yJIbTATAMH. 


Die Bedeutung der Vorstellungen in der Musikerziehung 
E. Herţeg — N. Pârvu | 
Zusammenfassung 


Die Autoren bemühen sich darum, die Genauigkeit und Dauer der auditiven 
Vorstellungen zu sichern, Sie empfehlen in diesem Sinne ein audio-motrisches Ver- 
fahren unter Beteiligung der Klaviertastatur und unterstreichen die Wichtigkeit der 
Kenntnis dieses Instrumentes. 

Die Verfahren sind von den Autoren erprobt; die Ergebnisse sind positiv; sie 
werden weiterhin verfolgt, um in möglichst vielen Fällen nachgeprüft zu werden. 


Un aparat pentru examinarea auzului 
muzical 


GEORGE IAROSEVICI—ALEX, REINFELD 


Participarea, timp de aproximativ 14 ani la actiunile de depistare 
a elevilor dotați pentru muzică si la examenele de admitere în școlile 
de muzică, a prilejuit o seamă de observaţii, deductii și constatări cu 
privire la metoda examinării aptitudinilor și a premizelor muzicale 
native la copiii începători, precum si sesizarea defectiunilor acestei 
metodici. 


Am putut constata că examinarea începătorilor de virstä mică ne- 
socotește evoluţia firească a dezvoltării auzului muzi:al la copii, care 
trece obligatoriu prin faza timbrală, caracterizată prin faptul că diferen- 
tele de timbru se înregistrează de către copii cu mai multă acuitate 
decît cele de înălțime, trecerea spre perceperea cu prioritate a diferen- 
telor de înălțime absolută apărînd treptat abia în urma exerciţiului și 
a maturizării. Caracteristic pentru această ultimă fază este faptul că 
deosebirile de timbru trec pe al doilea plan și nu influenţează perce- 
perea înălțimii absolute, decît într-un mod cu totul neînsemnat. 


În dezacord cu această particularitate a auzului muzical, tehnica 
actuală a examinării utilizează ca sursă sonoră pentru prezentarea tes- 
telor de cele mai multe ori pianul, elevul examinat fiind apoi pus să 
reproducă aceste teste vocal. Diferenţa considerabilă de timbru dintre 
aceste două surse sonore a dus de nenumărate ori la aprecieri gre- 
șite a calităţii auzului, iar în unele cazuri examinarea a fost chiar im- 
posibilă căci, în loc de a imita înălțimea sunetului, copilul încearcă 
să imite caracterul percutiv al sunetului pianului. 


. Pe de altă parte, examinarea cu ajutorul pianului nu ne permite nici 
măcar să ne apropiem de pragul selectivitätii auzului examinat din. 
cauza imposibilității de a intona la pian intervale sub un semiton, in. 
timp ce pragul la un auz bun se află în preajma a 4—5 cenți, iar 
constatarea exactă a acestui prag este decisivă pentru ea ADU exa- 
minării. 


În altă ordine de idei, utilizarea pianului creează pentru candidat 
oräseni, familiarizați cu specificul sonor al pianului si cu sistemul tonal 
temperat, o situaţie privilegiată față de alţi copii, care nu cunosc în 
suficientă măsură sunetul pianului și nu sînt deprinși de a auzi sau de 
a reproduce muzica încadrată în sistemul major-minorului apusean.. 
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Este firesc ca în acest caz rezultatul examenului să nu reflecte întot- 
deauna deosebirile de dotatie reale. 

În ce privește cea de-a două sursă sonoră utilizată în examen, adică 
vocea candidatului, aceasta nu prezintă în majoritatea cazurilor sigu- 
ranja necesară unei redări corecte, pentru motivul că în cadrul unui 
astfel de examen candidatul este silit de a se servi de organul său 
fonator într-un mod cu tôtui neobișnuit si uneori chiar de neînțeles 
pentru dinsul. Deprinși să „ recite” (copiii zic „eu spun cîntecul“) cîntece 
cu text, considerat de către copil mai important decît melodia încadrată 
într-unul dintre modurile populare, elevii sînt complet nepregätiti pen- 
tru a realiza testele obișnuite, care constau din sunete izolate sau suc- 
cesiuni lipsite de sens muzical intrinsec, pe care copiii sînt puși de a 
le imita vocal. Greutățile de redare cresc la acei copii care au voci 
crude sau răgușite sau care se află în perioada mutaţiei. 


Pe lingă toate aceste inconveniente mai este și acela al aprecierii 
după auz de către examinatori a realizărilor celor examinati, apreciere 
cu totul subiectivă, dependentă de moment și supusă fluctuatiilor și ero- 
rilor de tot felul. În sprijinul acestei afirmaţii este suficient să amin- 
tim că acuitatea perceperii micilor diferențe de înălțime scade pe 
măsură ce urechea este mai obosită. 


D 


Tinind seamă de constatările mai sus expuse am ajuns la conclu- 
zia că: 


1. Pentru a realiza probe cu adevărat concludente de TE 
a auzului la începători este necesară renunțarea la pian, incapabil de 
a intona intervale mici, 


2. Este de asemeni necesară renunțarea la redarea probelor de selec 
tivitate cu ajutorul vocii elevului. 


Se impune prin urmare înlocuirea Geen surse. sonore utilizate 
pînă în prezent prin altele — mai adecvate scopului. 


3. Pentru a exclude influenţa derutantä a diferenţelor ee iibri 
sînt necesare două surse sonore perfect identice, emitind sunete de 
un timbru deopotrivă de străin pentru oricine, iar manevrarea lor să 
fie cît se poate de simplă, pentru a fi accesibilă fără nici un fel de 
exerciții prealabile oricărui copil, chiar preșcolar sau de pr SCO- 
larä micä. f 

4. In vederea stabilirii plafonului de selectivitäte auditivä ambele 
surse sonore trebuie să fie: Ee ge a varia intonafia cu o extremă 
fineţe. 

5. Pentru a exclude „ab. ovo” N Gsm, după a dife- 
rentele dintre sunetul-model intonat de către examinator și sunetul 
redat (format) de către cel examinat să fie înregistrabile si exprima- 
bile prin valori exacte, pentru ca limita de selectivitate a urechii celui 
examinat să poată fi confruntätä cu realizarea similară a unui alt exa- 
minat, ceea ce Ge baza en Gees a EE 


= 


Dezideratele de mai sus circumscriu cu destulă exactitate caracte- 
rele principale ale surselor sonore necesare. De aceea, ideia iniţială de 
a construi un aparat pneumatic, constind în esenţă din două tuburi 
de orgă perfect identice, prevăzute cu cite un dop mobil, manevrabil 
din exierior pentru a produce modificări de înălțime a sunetului emis, 
s-a impus oarecum de la sine. Am construit un prototip, constatind însă 
că înregistrarea matematic exaciă a rezultatelor pretinde aparatură 
de o exactitate imposibil de realizat cu mijloacele noastre locale. To- 
tusi, prototipul a fost experimentat destul de temeinic de către un co- 
lectiv condus din prof. Ana Popa-Färcäsan, prof. Albert Märkos si 
subsemnatul, atît cu elevii selecționați, provenind de la diferitele 
clase ale Liceului Muzical din Cluj, cît și cu elevii neselectionati de la 
Sc. medie „N. Bălcescu”. S-a ajuns la constatarea că aparatul este deo- 
sebit de util nu numai pentru examinări, ci și pentru eventualele exer- 
citii de intonatie si de formare a intervalelor. S-a elaborat o metodică 
de examinare, cu excepţia plafoanelor inferioare și superioare pentru 
fiecare virstă, întrucît acest lucru pretinde existența dispozitivului 
de înregistrare și de apreciere matematică a rezultatelor. 

Lipsurile prototipului pneumatic au dus la ideea confectionärii unui 
ali prototip constind din două generatoare de sunet electronice. Acest 
prototip a fost construit de Alexandru Reinfeld, care a redactat și 
descrirea lui. 


APARAT ELECTRONIC PENTRU EXAMINAREA AUZULUI MUZICAL. 


Dublul generator de ton descris mai jos produce unde cvasi drept- 
unghiulare de frecvență 50 Hz—20 KHz. Frecvența va fi reglată brut 
cu condensatoarele C4, Cy... Cg și fin cu ajutorul potentiometrelor 
Pr, Ba, Tensiunea de ieșire nu corespunde formei ideale. Din această 
cauză este introdus un etaj cu o lampă ECF 82. Aici vor fi tăiate virfu- 
rile curbelor, obtinindu-se astfel o formă unghiulară mai bună. Pentru 
a obţine o ieșire de rezistență cît mai mică, ceea ce ar servi la obti- 
nerea unor laturi abrupte, urmează un etaj cu baza anodică cu lampă 
ECC—81 a cărei grilă produce o nouă delimitare a formei semnalului. 

Rezistenţa interioară a întregului generator este bineînțeles ne- 
constantă, fiind cuprinsă între 0 si 1 K. 

La construirea acestui generator s-a avut în vedere un mod de 
conexiune care să nu introducă capacităţi capabile de a deforma sem- 
nalele transmise. 

Generatorul a fost prevăzut cu un etaj final avînd puterea de ieşire 
cca 0,25 W. Ambele generatoare au fost prevăzute cu cîte un difuzor 
mic, oval, ceea ce permite auditia simultană a celor două difuzoare 
în cadrul gamei de frecvenţe amintite (bineînţeles frecvențele cu- 
prinse între 15—20 KHz nu sînt auzibile). 

„Alimentarea celor două generatoare e făcută de un singur redresor 
cu seleniu. 

Acest generator este utilizat de noi la controlul și perfecţionarea 
auzului muzical. 
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În acest scop, generatorul e prevăzut cu două tablouri de comandă: 

— unul comandat de profesor, 

— celălalt comandat de elev. 

Panoul de comandă situat în faţa profesorului are următoarele bu- 
toane de reglaj (comandă): 

1. Scară de frecvenţă prevăzută cu gradatiuni arbitrare, comandatä 
de profesor. Hape n | 

Scară de frecvență cu gradatiuni arbitrare, avind axul butonului 
de reglaj comun cu cel al butonului comandat de elev (de pe panoul 
de comandă al elevului). | u 

2. Buton pentru schimbarea frecventei. 

3. Buton pentru reglarea volumului. 

4, 5. Două întrerupătoare (cu care putem întrerupe separat sau si- 
multan ambele generatoare). 

Panoul de comandă situat în fața elevului cuprinde: 

1. Scară de frecvență prevăzută cu gradatiuni arbitrare, coman- 
dată de elev (avînd butonul de reglaj situat pe axul comun amintit 
mai sus). 

2. Buton pentru schimbarea frecvenţei. 

3. Buton pentru reglarea volumului. 

4. Întrerupător de curent. 

Generatorul e destul de sensibil la variațiile tensiunii curentului 
de la rețea. De aceea, se recomandă a fi alimentat de curent stabilizat. 

Pe pagina anterioară se vede o schemă a montajului electronic 
lată și fotografiile generatorului dublu, construit în laboratorul institu- 
tului: 


Panoul de comandă situat în fața profesorului. 


Panoul de comandă situat în fața elevului. 


Cu toată imperfectiunea prototipului pneumatic, acesta a îngăduit 
efectuarea experienţelor şi elaborarea unei metodici de examinare con- 
stînd din mai multe probe sau teste* și anume: 

I. Probe de recunoaştere (apreciere) 


a) Devierea intonaţiei: examinatorul emite un sunet de o durată 
totală de circa 3 secunde, modificind foarte puțin pe parcurs inälfi- 
mea sa. Elevul trebuie să spună dacă a observat vre-o modificare a 
sunetului și în cazul afirmativ, direcţia în care s-a produs modifica- 
rea (în sus sau în jos). Proba se repetă. În cazul a două răspunsuri 
juste se trece la proba următoare; în caz contrar proba se repetă pen- 
tru a treia oară, consemnindu-se două răspunsuri juste (sau greșite) 
din trei. 


b) Două intonafii apropiate: examinatorul emite două sunete, fie- 
care de cca. o secundă durată, intercalînd între ele o pauză de cca. 


* Fiind de părere că în cazul menţinerii metodei „Clasice“ de examinare este 
absolut necesară eliminarea elementului arbitrar generat prin improvizarea de către 
examinatori a testelor, colectivul no:tru, concomitent cu elaborarea metodicii cu aju- 
torul prototipului pneumatic, a perfecţionat şi metoda probelor uzuale cu pianul, 
elaborînd pentru fiecare probă (auz melodic, auz armonic, memorizarea liniei melo- 
dice, simţ ritmic) cîte o succesiune strict progresivă în dificultate (progresia fiind 
minuţios verificată la peste 100 de elevi selecționați din clasele I-—VIIT. Astie] 
am putut fixa pentru probe „clasice” plafonul superior pentru fiecare vîrstă și clasă, 
räminind să fixăm ulterior pe cel inferior (cu concursul elevilor neselectionafi). 
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l sec. și variind foarte puțin intonatia. Elevului i se pun aceleiaşi între- 
bări. Proba se repetă ca și la a. | 

II. Probe de redare (intonare). E 

a) Acordare simultană: examinatorul fixează la sursa sonoră pe 
care o manevrează, o înălțime oarecare, lasă sunetul să răsune. si cere 
elevului să acordeze, prin manevrare, sursa sa sonoră la unison cât 
mai perfect cu sunetul model (care continuă să räsune în tot cursul 
probei). Se înregistrează atît gradul de exactitate al redării, cît si 
timpul necesar. d | + 

b) Acordare succesivă fără pauză: examinatorul emite timp de 4 
secunde un sunet oarecare, îl oprește si cere elevului să-l reproducă cât 
mai exact din memorie, manevrind sursa sa sonoră la fel ca si la proba 
precedentă. Se notează gradul de exactitate si timpul necesar. 

c) Acordare succesivă după 4 secunde pauză: acceaşi probă cu deo- 
sebire că pauza intercalatä între sunetul-model si cel redat pre- 
tinde un efort și o dificultate sporită de a memoriza mai mult timp 
înălțimea exactă a sunetului ce va trebui redat. 

În afara acestor probe sînt posibile (dar nu au fost încă experimen- 
tate) numeroase probe de selectivitate dinamică, de timbru, precum și 
recunoașterea sau formarea diferitelor intervale etc. Sint de asemeni 
posibile probe prin care poate fi constatat plafonul superior sau infe- 
rior de receptivitate a frecvenţelor. 


Întrucît experimentarea prototipului electric nu a putut fi încă efec- 
tuatä, sîntem nevoiţi de a ne limita la prezentarea de mai sus a apara- 
tului, urmînd să revenim în cadrul unui articol mai amplu care va con- 
ține rezultatele exeprimentării la un mare număr de subiecți selectio- 
nafi și neselecfionati, calitățile. aparatului a cărui utilitate se află după 
aprecierea noastră, în afara oricărei discuţii. | u Nr 


Appareil pour examiner l’ouie 
G. larosevici — A. Reinfeld 


Résumé 


Partant de la constatation que la méthode actuelle, d'examiner l'ouie, basée sur 
la présentation des problèmes au piano, et leur réproduction par le sujet examiné 
moyennant son propre appareil phonétique, ne permet pas de saisir et d'établir 
exactement le niveau de selection de l'ouïe musicale, les auteurs ont conçu et con- 
fectionné le prototype d'un appareil electronique. Cet appareil, qui se compose de 
deux sources sonores, dont l'une est maniée par l'éxaminateur, et l'autre par l'examiné, 
peut émettre des sons dont le diapason ou l'intensité peuvent être modifiés délicate- 
ment par le simple. maniément d'un bouton. Le timbre parfaitement identique des deux 
sources sonores, exclut les erreurs d'appréciation de l'ouïe, très fréquents chez les 
enfants, dont l'ouie enregistre surtout les différences de timbre, négligeant celles de 
la hauteur absolue. 
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Annapar ANA HCC NEAOBAHUA MY3HIKAJHBHOTO CAYXA 
Hxopaxe Spocesnu — Amexcanap Peindenba 
Pesrome 


MyspIKanbHnfi CYX 5KSAMEHYIOT, HCHOJMHA Ha posse pasJHuHble SBYKH  IOCIIeAl0- 
BATENBHOCTH H AKKOPAXA, TPe6YA OT 2K3AMEHYEMOrO BOCNPOHBBEACHUA HX TOINOCOM. Ho 3Tor 
CHOCOG He NMOSBONAET BEIABHTb TOUHYIO TPAHHUY CEJEKTHBHOCTH MYSHIKANBHOTO CHYXA, H 
aBTOpaMH Du BHPA6OTAH Dan H HSTOTOBIEH HPOTOTHN SJEKTPOHHOTO annapara. 

Dor annapaT COCTOHT H3 ABYX 3BYKOBBbIX 3BYKOBbIX HCTOUHHKOB, H3 KOTOPEIX OAHIM 
YIPABAAET 3K3AMHHATOP, APYTHM Xe 9KS8AaM@HYIOIMHÏ, H STOT annapaT MOXET HePEXABATE 
3BYKH, BEICOTA H HANPAXKEHHE KOTOPHIX MOTYT Ort UPeSBHUAÏHO YTOHUCHEI H HSMEHEHBI 
TP OCTEIM HOBOPOTOM peryuATopa. 

CoBepiieHHO HACHTHUHBIH TEMÖP 3THX ABYX 9BYKOBEIX HCTOUHHKOB HCKJIIOU ACT omu OKH, 
yacTo BCTPeUAIOIHECH B ONPENCIEHHH KaueCTBA CIYXA y Aeren, CIYX KOTOPHIX O6bIUHC 
perHCTPHPYET IPeHMYILECTBEHHO TeMGpoBbie PASAHUHA, npeHeöperan pASIHAHAMNA a6comornoii 
BPICOTPI - 


Ein Gerăt zur Untersuchung des musikalischen Gehors 
G. Iarosevii — A, Reinfeld 


Zusammenfassung 


Von der Feststellung ausgehend, dass die aktuelle Untersuchungsmethode des 
musikalischen Gehörs, auf Grund des Vorspiels der Proben am Klavier und deren 
Wiedergabe mit Hilfe des Stimmapparates seitens des Geprüften, nicht die genaue 
Erfassung und Bestimmung des Schärfegrades des musikalischen Gehörs gestattet, ha- 
ben die Autoren ein elektronisches Gerät erdacht und dessen Prototyp hergestellt. 

Dieses Gerät, bestehend aus zwei Tonquellen, von welchen das erste vom Prüfen- 
den und das zweite von dem Geprüften gehandhabt wird, erzeugt Töne, deren 
Höhe oder Lautstärke durch einfache Drehung eines Knopfes mit äusserster Feinheit 
verändert werden kann. | sa 

Die vollkommene Identität der Klangfarbe beider Tonquellen schaltet einen Irr- 
tum in der Beurteilung des Gehörs aus, welcher bei Kindern äusserst oft vorkommt, 
da ihr Gehör vor allem die Klangfarbenunterschiede aufnimmt und die absoluten 
ji Höhenunterschiede vernachlässigt. 
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PROBLEME DE INTERPRETARE MUZICALĂ 


Evoluție si stil în interpretare 


PETRE LEFTERESCU 


In accepțiunea noţiunii de stil muzical vom include un ansamblu de 
trăsături specifice si tipice care definesc si caracterizează o perioadă 
în creația muzicală sau, pe un plan mai general, anumite aspecte ale 
fenomenului muzical în toată complexitatea lui. 


Se poate observa că fiecare mare epocă din istoria culturii omenirii 
a avut corespondențe directe chiar și în domeniile cele mai strict spe- 
cializate ale vieţii spirituale a oamenilor, trăsăturile caracteristice ale 
epocii reflectindu-se și în toate manifestările artistice. 

În muzică, existența dualității operei concepute si operei realizate, 
a operei si a multitudinii interpretărilor posibile a determinat impri- 
marea unui caracter aparte problemei evoluției și dezvoltării limbajului 
muzical. Datorită faptului că, în alte arte, cel care concepe opera şi 
cel care o concretizează sînt concentrați într-o singură persoană, crea- 
tia artistică îmbracă un caracter unitar; în muzică însă — artă ce se 
desfășoară în timp în fața spectatorului — creaţia e determinată de 
activitățile succesive a două persoane: compozitorul si interpretul. 
Faptul că opera se desfășoară într-un timp dat și limitat și că opera 
e susceptibilă de o infinitate de reînnoiri succesive în timp, face posi- 
bilă apariţia unei discrepanțe între concepţie si realizare, discrepantä 
provocată pe de o parte de divizunea operei muzicale în operă scrisă 
si operă interpretată si pe de altă parte de succesiunea, de distanţa 
ce poate să apară în timp între compozitor și interpret, factor datorită 
căruia activitățile compozitorului și interpretului sînt despărțite uneori 
de secole. 


Fiecare epocă a cunoscut un stil propriu, caracteristic atît in com- 
poziție, cît si în interpretare (considerăm interpretarea ca un act de 
veritabilă creație artistică.) 

În primele perioade ale creaţiei muzicale culte, în Europa, interpre- 
tul (fiind adesea și compozitor) executa o singură categorie stilistică 
de lucrări muzicale; epocile care au urinat au generat însă o diferen- 
tiere, o evoluţie a facturii scriiturii componistice, evoluţie care a obli- 
gat pe interpret să rezolve problemele estetice de interpretare ale unei 
varietăți progresive de stiluri. Se pot astfel distinge două mari cate- 
gorii de aspecte stilistice: 
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a) — totalitatea trăsăturilor stilistice în compoziţie și interpretare, 
existente în fiecare epocă istoriceste determinată; 

b) — reflectarea aspectelor stilistice contemporane fiecărei epoci 
în modul de interpretare a lucrărilor epocilor precedente care tind 
astfel spre o relativă si temporară unificare stilistică. 

În baroc, stilul compoziţiei era universal, compozitorii nu căutau 
inovarea limbajului pentru originalitate, personalitatea fiecăruia expri- 
mindu-se prin intermediul mijloacelor muzicale comune. Interpretii- 
cîntau numai muzică contemporană, avînd deci de rezolvat problemele 
de interpretare ale unui singur stil. Ca urmare a utilizării unei anumite 
schematizări în realizarea operei componistice, precum și datorită 
existenței unor anumite sisteme-tip de concretizare sonoră a inten- 
tiillor muzicale, între care putem cita basul cifrat și anumite formule 
armonice consacrate, interpretul devenea, în mod obligatoriu, colabo- 
ratorul direct al compozitorului în determinarea efectivă a operei muzi- 
cale, el bucurîndu-se de o libertate considerabilă, în raport cu exigen- 
tele textului scris. Această situaţie reprezintă o continuare, pe alt plan, 
a poziţiei estetice a trubadurilor medievali, care erau fie interpreţii 
propriilor, lor lucrări, fie creatori de variaţii pe teme consacrate. Liber- 
tatea: interpretului continuă deci să se manifeste și în perioada baro- 
cului, fie prin necesitatea improvizaţiei (pe anumite teme si în anumite 
limite), fie prin așa-numită voință de indeterminare a compozitorului, 
care invită interpretul la colaborare creatoare. (4) Această voință de 
indeterminare se manifestă la compozitori ca Händel sau Rameau care, 
în unele lucrări, nu indicau instrumentul executant. Totodată, trebuie 
observat că muzica îmbrăca uneori un caracter teoretic, relativ ab- 
stract, fapt care acorda textului muzical un aspect neutru, făcînd posi- 
bilă interpretarea aceluiași text cu instrumente diferite. Se pot căuta 
rădăcini ale practicării acestei relative indeterminări concret-instru- 
mentale în tradițiile muzicii populare, căreia îi este caracteristică im- 
provizafia. 

PR În ‚Italia secolului XVII, la interpreţii muzicii vocale apare noţiunea 

â” de tempo, rubato care exprimă un alt aspeci al libertăţii interpretului, 
aspect té vă H continuat si dezvoltat în epocile următoare, Tempo 
rubato a apărut ca urmare a ornamentelor pe care cintäretii le adăugau 
schemei melodice indicate de textul scris al compoziţiei. Pentru echi- 
librarea.mäsurii, durata. ornamentelor suplimentare trebuia recuperată 
din duratele celorlalte note din text. 

La .contemporanii lui Frescobaldi tempo-ul se modifica pe perioade 
întregi, după necesităţi dictate de structura arhitectonică a piesei. 

Rubato; ca fluctuare permanentă si de amănunt a tempo-ului, va fi 
adoptat și extins de Beethoven, și mai tirziu de romantici, în special 
de Chopin, la care dobindeste importanța unei componente esenţiale 
a discursului muzical. Epoca romantică a marcat o hipertrofie a rolu- 
lui rubato-ului, ca libertate a mișcării muzicale. 

Libertatea. creatoare a interpretului din baroc va face loc în clasi- 
cism unei mai mari rigori formale, dictate de severitatea construcției 
muzicale, In. urma procesului de cristalizare a legilor formei și dezvol- 
tării. Un text, în aparență simplu la Mozart, necesită pentru o valori- 
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ficare profundă a sensurilor, o distribuire extrem de judicioasă a ele- 
mentelor execuţiei, libertatea interpretării, în acest caz, echivalind 
adesea cu o diformare a sensului original. 

Romantismul, datorită figurilor proeminente de compozitori — vir- 
tuosi, va cunoaște o nouă dezvoltare a libertăţii interpretative, fază 
în care virtuozitatea, devenită element esenţial, împinge libertatea inter- 
pretării spre hipertrofie. Astfel, rubato-ul devine convulsiv, expresia 
fortatä, interpretarea exaltind trăirile subiective ale interpretului care 
ia asupra lui răspunderea principală a operei muzicale. Pe lîngă hiper- 
trofia eului, interpetul uzează de toate resursele instrumentale pentru 
a-și impresiona auditorii, dispuși de altfel spre o emotivitate mărită 
de către întreaga conjunctură spirituală a epocii. 

Este vremea în care Bach este redescoperit și înzestrat uneori cu 
atributele romantismului (se pot astfel aminti acompaniamentele scrise 
de artiști ca Mendelssohn sau Schumann la Sonatele pentru vioară 
solo). 

Virtuozitatea romantică a însemnat, pe de altă parte, declanșarea 
căutării de a se utiliza toate posibilităţile instrumentelor, deziderat 
atins în limitele estetice ale romantismului, și care a marcat totuși 
un progres evident în scriitura componistică. 

Căutarea unor noi domenii muzicale, începută în romantism, devine 
un aspect fundamental al epocii moderne, cînd toate forţele sînt îndrep- 
tate spre explorare, spre descoperirea socantului, a ineditului. 

Se face remarcată în această perioadă o tendință spre subordo- 
narea cît mai deplină a interpretului față de partitura muzicală care 
începe să devină tot mai încărcată de indicaţii nu numai de domeniul 
expresiei propriu-zise, ci și de factură ritmico-agogică. Compozitorul 
refuză să mai lase la latitudinea interpretului găsirea mijloacelor celor 
mai potrivite de expresie și notează în amănunt fluctuațiile infinitezi- 
male de tempo și chiar rubato-ul subtil care pînă acum a stat în atri- 
butiile exclusive ale interpretului. ; 

Atonalismul si noile modalități de organizare a materialului sonor 
inaugurate de dodecafonismul şcolii moderne vieneze, în frunte cu 
Schönberg, au dus la înglobarea în materialul muzical organizat a ma- 
joritätii mijloacelor de care dispunea pînă acum interpretul. Messiaen 
organizează materialul, într-o lucrare pentru pian, în grupări de 36 
sunete, 24 durate, 12 timbre și 7 grade de intensitate, elemente pe car 
le asociază în combinații calculate. Interpretului îi rămîne doar rolu 
de a se conforma întocmai cerințelor notate în partitură. În acest mod, 
interpretarea creatoare alunecă treptat către direcția simplei on 

La Pierre Boulez, cu toată precuparea pentru organizarea pe scară 
largă a materialului sonor, se poate constata în unele lucrări orientarea 
către o întoarcere la vechea tradiţie a improvizării, pe care o dorește 
supusă unor legi formale, unui control permanent al compozitorului. În 
Sonata nr. 3 pentru pian, partea centrală a lucrării are mai multe va: 
riante și parcursuri supuse alegerii executantului. In aleatorismul Iii 


ai 
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Boulez, ca şi la K. Stockhausen, se poate observa tendinţa de a asocia 
interpretul la configurația finală a piesei, acesta avind libertatea de a 
alege, după inspiraţia momentului, ordinea executării elementelor pie- 
sei sau chiar omiterea unor variante. 

Noul sistem de improvizare este extins chiar și la ansambluri de 
instrumentiști conduși de un dirijor; aceștia au posibilitatea alegerii 
stării de improvizație, versiuni libere, versiuni prin deplasare, versiuni 
fixe cu improvizații interpolate. Interpretul conlucrează astfel efectiv 
la finalizarea operei muzicale, care devine variabilă în timp și în însăși 
esența sa. 

La John Cage opera muzicală este compusă în fața spectatorului 
printr-o improvizație pe baza unor elemente foarte sumar definite, com- 
pozitorul devenind astfel propriul său interpret. 

Apariţia tendinţelor improvizatorice a fost determinată în mare parte 
de genul muzicii de jazz care a fertilizat cu elemente de provenienţă 
populară, un fenomen muzical care abstractizindu-se se va îndepărta 
apoi de tradiţiile anterioare. Influenţa în muzica si mai ales în inter- 
pretarea contemporană a unor artiști ca Mahelie Jackson, Count Basie, 
Oskar Petersen, Theleonious Monk, Charlie Parker, a însemnat o reîn- 
toarcere la spontaneitate, la descătușarea interpretului de regulile ingrä- 
ditoare impuse de un formalism prea rigid; dar această influenţă exer- 
citată din practica improvizatiei colective era totuși supusă unor anu- 
mite cerinţe tematice și formale. 

În cazul altor tendințe contemporane, compozitorul se dispensează 
total de interpret, preparindu-si lucrarea în întregime în laboratorul 
electro-acustic, toate efectele sonore obţinute prin înregistrări speciale, 
filträri și combinaţii, fiind înregistrate pe bandă de magnetofon. 

Interpretul contemporan, spre deosebire de cel din epoca barocului, 
își desfăşoară activitatea în condiţiile existenţei unui repertoriu foarte 
larg, cu lucrări apartinind stilurilor si tendinţelor celor mai diferite. 
Problema raportului dintre tradiţie și inovaţie se pune aici sub forma 
întrebării dacă lucrările timpurilor trecute trebuiesc reconstituite istoric 
sau dacă, dimpotrivă, trebuiesc actualizate sau dimensionate în inter- 
pretare după sensibilitatea contemporană. În acest sens, Dr. A. Schweit- 
zer, personalitate proeminentă a culturii contemporane, cunoscător pro- 
fund al operei lui Bach afirmă: „Noi nu putem decit să-l modernizäm 
pe Bach. Operele executaie asa cum se executau pe timpul său nu vor 
mai produce aceeași impresie asupra auditorului modern, căci astăzi 
există exigente pe care publicul lui Bach nu le avea... Trebuie să se 
caute scoaterea în lumină a ideilor și efectelor moderne care există 
în partituri. A împăca stilul vechi cu efectele moderne, aceasta este 
într-un cuvint problema care se impune“. (8). 

Pe de altă parte se impune un criieriu obiectiv în acțiunea inter- 
pretului de reinviere a textului muzical. Dacă execuţia nu vizează 
reconstituirea istorică, ea nu trebuie totuși lăsată integral la bunul į; 
plac al interpretului, ci trebuie găsit mijlocul, echilibrul, între adevărul iR 
istoric si cel estetic. 


În decursul ultimelor decenii s-a putut constata existenţa citorva 
tendințe distincte în interpretare. Astfel, la începutul secolului nostru, 
interpretarea sublinia și reliefa în opera muzicală tendințele spre sen- 
timentalism și subiectivism, lipsindu-l pe interpret de perspectiva unui 
orizont mai larg asupra fenomenului muzical de ansamblu. Paralel și 
in contrast evident cu această tendinţă, exista si o atitudine academistă, 
care pretindea interpretului rigoare maximă, evitarea oricărei libertăţi 
de natură agogică, dinamică, ori expresivă, adică pretindea o intezpre: 
tare rigidă și seacă a lucrărilor clasice. 

Mai aproape de zilele noastre, un curent de interpretare din care 
făceau parte artiști ca J. Thibaud. F. Kreisler, A. Cortot ș.a. a impus o 
manieră mai liberă, dar în același timp mai realistă în modul de inter- 
pretare. Este o perioadă caracterizată de căutarea frumosului in amă- ` 
nunt, si în dozarea judicioasă a elementelor expresive. În acest sens 
amintim arta interpretativă a lui F. Kreisler, artă care reprezintă un 
moment deosebit in violonistica modernă prin remarcabilul simț al 
proporțiilor, sesizabil, mai ales în miniaturi. Cu toate calităţile însă, 
această perioadă a însemnat și o afirmare a unui gen de manierism, prin 
aplicarea stereotipä a anumitor procedee tehnico-instrumentale, cum 
ar fi de exemplu: glissando-ul excesiv la vioară, a cărui utilizare abu- 
zivă a dăunat autenticităţii expresiei muzicale. 

În zilele noastre asistăm la o reîntoarcere a unei maniere ara 
liste în interpretarea operelor vechi și în special a celor romantice, 
care capătă, în interpretările unor artiști ca Isaac Stern, A. Rubinstein, 
şa, un aspect mai echilibrat, eliberat de excese, si intrucitva sclasi- 
cizant. Acest rationalism, în concordanţă cu celelalte aspecte ale artei 
moderne, exprimă näzuinta operei muzicale spre o obiectivizare deplină, 
spre o întruchipare veridică și convingătoare. 

Respectul pentru opera muzicală înseamnă respect pentru tendința 
spre o existență concretă, adică respect pentru transformarea virtuali- 
tätii în realitate, fiecare nouă interpretare constituind un pas pe drumul 
spre desävirsirea totală a operei muzicale care, cu fiecare execuţie, 
retrăiește o nouă fază a existenţei sale. 
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Évolution et style dans l'interprétation 
P. Lefteresco 


Resume 


L'auteur analyse le développement de l'art interprétatif parallélement avec le 
développement de l'art de la composition, recherche les relations et les influences 
réciproques entre la composition et l'interprétation, L'on remarque deux tendances 
différentes dans cette relation reciproque: la subordination prononceé de l'interprète 
envers le texte musical et l'élargissement des attributions de l'interprète, tendant vers 
la liberté de l'initiative par l'improvisation obligée. L'ouvrage traite aussi le problème 
‘de l'interprétation moderne: la reconstitution historique ou l’actualisation, 


9BOJHO LH H CTHJb B HHTEPIPETAUHH 
Herpe Jleprepecry 
Pesrome 


ABTOP ananusupyer pasBHTHE HCKYCCTBA HHTEPNperâituni NapanneJIbHo C pa3BuTHem 
KOMNO3HTOPCKOFO HCKYCCTBA, CTapasıch OTHICKATE COOTHOIIE HH H BSAHMHOC BIHAHHE MEIKAY 
HHMH. B 3TOM OTHOMeHHH OTMeUAIOTCH MBa PASIHUHBIX CTPEMICHHA — PeSKO BBIP A KCHHOE 
NOAUHHEHHE HCIWIOHHTENA MY3bIKAJIbHOMY TEKCTY H PacuIHpeHHe ero PYHKUHH, C NOMOUILIO 
KOTOpOH CTPEMHTCA K CBOGOAHOII HnunuaruBe. PaGora oGcyKAaeT n npoGieMy coBpeMeH noro 
HCNONHEHHA — HCTOPHUECKOe BOCCTAHOBNEHHE Din AKTYATH3AUHIO, 


Entwicklung und Stil in der Interpretation 


P Lefterescu 


Zusammenfassung 


Der Verfasser analysiert die Entwicklung der Interpretationskunst auf paralleler 
Grundlage mit der Entwicklung der Kompositionskunst und verfolgt die gegenseitigen 
Beziehungen und Beeinflussungen zwischen Komposition und Interpretation. In dieser 
Wechselbeziehung werden zwei verschiedene Tendenzen beobachtet: eine ausgeprägte 
Unterordnung des Interpreten dem musikalischen Text gegenüber, und eine Erweite- 
rung seiner Zuständigkeit im Streben nach Freiheit der Initiative durch obligate 
Improvisation. 

Die Arbeit erörtert desgleichen das Problem der modernen Interpretation — histo- 
rische Wiederherstellung oder Aktualisierung, 
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“Sistemul de expresie în arta interpretului 
liric Zn 


IOAN BUDOIU 


în arta lirică noţiunea de interpretare are două accepfiuni. O primă 
accepfiune este aceea de a da un anumit înțeles textelor muzical literare; 
cea de a doua acceptiune este aceea de a reda, prin mijloace proiesio- 
nal specifice, conţinutul unei anumite lucrări. , ; PA 

O opinie care generează multe dificultăţi în analiza fenomenului este 
aceea care opune noţiunea de execuție, noţiunii de interpretare. Potrivit 
acestei opinii, interpretarea ar intra în categoria preocupărilor. artistice, 
iar execuţia s-ar referi la problemele tehnice, considerate extraartistice. 
Dar între cele două noţiuni este o legătură atit de strinsă încît nu le 
putem despărţi și, cu atît mai putin, opune. Într-adevăr, în afara execu- 
liei, cea de a doua accepfiune a noţiunii de interpretare — a reda prin 
mijloace profesionale specifice conţinutul unei anumite lucrări — și-ar 
pierde sensul. D "Se te A 

Este îndeobște cunoscut faptul că muzica fără interpret nu are decit 
o existenţă virtuală; viaţă îi dă numai interpretul. El este acela care, 
preluînd o lucrare din mîinile compozitorului, o transmite spectatorului. 
Fără această verigă, compozitorul și spectatorul ar fi sortiti să rămînă 
despărțiți și să-și ignore reciproc existenţa. | CS 

Preluind opera de artă — compoziţia — artistul liric o transmite 
spectatorului prin sunete, cuvinte și mișcare scenică. Căile pe care 
ajung sunetul, cuvîntul și mișcarea scenică de la interpret la spectator 
sînt două: calea auzului și calea väzului. Un al treilea drum de la inter- 
pret la spectator nu există. Aceasta înseamnă că fără intermediul 
execuţiei lucrarea nu poate ajunge la spectator, iar conţinutul ei idea- 
tic-emotional rămîne zăvorit între copertele partiturii. 

Strins legate de căile pe care artistul liric transmite spectatorului 
ideile şi sentimentele exprimate de compozitor în opera de artă sînt 
atît mijloacele strict specifice artei lirice, cît şi acelea pe care cintä- 
retul le are comune cu interpretul instrumentist și cu actorul. Intonatia, 
ritmul, dinamica, tempo-ul și agogica, timbrul și coloritul vocii, dicfiu- 
nea, frazarea muzical-literară, atitudinile, gesturile si mișcările feţei 
sînt procedeele care constituie elementele limbajului artei interpretării 
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lirice; toate impreună alcătuiesc sistemul ei de expresie*. După cum 
limba vorbitä, ca realitate nemijlocită a conştiinţei, permite comunica- 
rea intre oameni, sistemul de expresie, limbajul interpretativ, permite 
comunicarea gindurilor și sentimentelor, el fiind realitatea nemijlocită 
prin care se face comunicarea în arta interpretării lirice. Activitatea 
interpretativă reprezintă pentru artistul liric un mijloc activ de propa- 
gare a artei muzicale; este deci normal ca limbajul artei sale să fie 
strins legat de limbajul muzicii. El nu se confundă însă cu acesta, pentru 
că printre mijloacele sale de expresie se numără și acelea legate de un 
text literar şi de o acţiune scenică. Nici chiar elementele legate de tex- 
tul muzical nu se confundă cu limbajul scris al muzicii, căci este cunos- 
cută relativa precizie cu care sînt notate atit înălțimea sunetelor și 
ritmurile, cît si imposibilitatea de a nota exact dinamica si agogica. 

Interpretul își îmbogățește universul de idei prin însuşirea inaltelor 
valori acumulate de omenire în tezaurul culturii; aceasta îi călăuzește 
căutările în munca de exploatare a înțelesurilor înscrise în semnele din 
paginile partiturilor. Întotdeauna noile exigente artistice ale epocii aduc 
cu ele o schimbare corespunzătoare a mijloacelor de expresie, impu- 
nind noi procedee interpretative. (Acest lucru interpretul nu trebuie 
să-l uite atunci cînd studiază și interpretează o lucrare apartinind unui 
anumit stil. Lui trebuie să-i fie clar în minte și de asemenea clar să-i 
apară în interpretare atit ceea ce compozitorul a preluat de la inaintasi, 
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Genurile deosebite solicită interpretului procedee interpretative dife- 
renfiate. Opera, oratoriul, liedul, cîntecul popular etc., nu pot fi exe- 
cutate cu aceleași procedee, fără a-şi pierde caracterul specific. Însu- 
șirea măiestriei de a interpreta lucrări din stiluri și genuri diferite îm- 
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bogäteste posibilitățile de interpretare si face posibilă îmbogățirea 
repertoriului cu lucrări din cele mai variate stiluri și genuri. La ce 
performante se poate ajunge prin însușirea acestei măestrii ne demon- 
strează exemplul marelui Enescu. Repertoriul lui cuprindea toate crea- 
țiile cele mai de seamă ale literaturii violonistice, începînd de la vechii 
maeștrii italieni și francezi pină la Ravel și Haciaturian.* Amploarea 
sferei sale de preocupări artistice și a vastelor sale posibilităţi de inter- 
pret au fost determinate în mare măsură de însușirea celui mai înalt 
nivel al măestriei interpretării diferenţiate a lucrărilor de genuri și 
stiluri deosebite. 

Asupra interpretării unei lucrări (rol, lied, partidă solo în oratoriu, 
cantată etc.), munca interpretului se desfășoară pe două planuri strîns 
legate între ele: logica formei și expresivitatea conţinutului. S-ar putea 
crede că noţiunea de execuţie se referă numai la forma lucrării, totuși 
ea nu se reduce la atit. Fără îndoială, în execuţia formei, interpretul 
este mandatarul ideilor pe care autorul și le-a conturat în ea. Este evi- 
dent că prin aceasta munca asupra execuţiei formei implică, de la înce- 
put, şi munca asupra conținutului de idei. Prin atitudinea atentă faţă 
de compozitor, interpretul împrumută pentru actul interpretării atît tex- 
tul, cît și ideile pe care acesta le conţine. 


Dar munca interpretului nu se reduce numai la împrumutarea ideilor 
autorului. Ca exponent al timpului său, al contemporaneitätii, inter- 
pretul își promovează propriile concepţii despre lume, despre viaţă 
prin coloritul expresiv pe care îl dă formei, domeniu în care el înce- 
tează de a mai fi simplu executant; el devine creator. Munca de crea- 
lie a interpretului constă, în primul rînd, în precizarea coordonate- 
lor ideologice ale viitoarei interpretări — ceea ce numeam la început 
a da un conținut nou lucrării — iar în al doilea rînd, în alegerea mijloa- 
celor de execuţie. Evident, alegerea procedeelor este strict determinată 
de concepţia sa personală asupra conţinutului lucrării, Sub acest raport 
el este creator pentru că nu se conduce numai după ceea ce este cuprins 
în lucrare, ci se bazează si pe cunoașterea vieţii. Cunoașterea bogăției 
aspectelor vieţii furnizează memoriei și imaginaţiei interpretului mate- 
rialul necesar reprezentărilor interpretative. Pe lîngă posibilităţile pe 
care le deschide în înțelegerea lucrărilor, în descoperirea semnificatiilor 
contemporane și în repartizarea accentelor emotionale si de sens, cu- 
noașterea vieţii determină natura procedeelor interpretative, adică ale- 
gerea procedeelor prin care interpretul contemporan prezintă publicului 
aceste lucrări. A determina pe spectator să perceapă clar fiecare ele- 
ment al interpretării, de la cel mai simplu pînă la cel mai complex, a-l 
determina să ia o atitudine aprobativă sau dezaprobativă faţă de trăsă-: 
turile general-umane și de semnificaţiile pe care le au acestea pentru 
el, este unul din scopurile principale ale activităţii interpretului. Atin- 
gerea acestui obiectiv necesită muncă atît în ce privește lucida selectare 
a procedeelor, cît și desävirsirea lor prin exersare. De calitatea acestei 
munci depinde dacă spectatorul va iubi sau va uri personajul prezentat 
în actul interpretării, precum și dacă interpretarea îl va emotiona sau 


* Ktlearov. Arta interpretării muzicale. E.M.U.C. București, 1960 pag. 10. 
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nu; de asemenea de calitatea acestei munci depinde dacă spectatorul va 
rămîne indiferent sau îl va interesa ceea ce se petrece pe scenă sau 
pe estrada de concert. 

Concepţiile despre viaţă, despre societate și despre artă ale inter- 
pretului contemporan evoluează de-a lungul întregii sale vieţi. În funcţie 
de noile concepții, în activitatea sa apar țeluri artistice diferite. Vorbind 
despre actori, P. M. Jacobson observă că telurile noi „determină o 
schimbare în modul de înţelegere a rolurilor, determină reconsiderarea 
lor. În conformitate cu aceasta, ele duc, de asemenea, la o schimbare 
a procedeelor concrete de interpretare a rolului. Concepţia schimbată 
a actorului se oglindește în mod necesar în întregul său sistem de expri- 
mare sugestivă."* Aceste constatări își păstrează întreaga valoare si în 
ce privește munca depusă de artistul liric pentru însușirea si perfec- 
tionarea procedeelor profesionale de bază, cît și pentru a celor legate 
de o anumită lucrare. De concepțiile social-artistice ale interpretului 
depinde căror procedee interpretative dä el importanţă; în funcție de 
importanţa pe care o acordă anumitor procedee el își desfășoară munca 
de șlefuire a interpretării. ` 

Toate trăsăturile personalităţii interpretului, aptitudinile, cunostin- 
tele, deprinderile, concepţiile lui despre artă și despre lume se manifestă 
in actul interpretării într-un mod original, specific fiecărui interpret 
in parte; toate acestea dau o amprentă personală interpretării atît în 
ceea ce privește ansamblul, cît și detaliile. l 

În forma complexă a spectacolului de operă interpretul ajunge în 
contact cu ceilalți creatori ai spectacolului: partenerii, dirijorul și regi- 
zorul. Munca fiecărui interpret poate duce la rezultate partial deose- 
bite de ale celorlalţi interpreţi atît în ce privește concepţia asupra 
rolului, cît si alegerea mijloacelor de exprimare. 

Conţinutul muncii interpretului cu dirijorul constă în completarea 
concepțiilor personale asupra laturii muzicale a spectacolului atit cu 
ideile celorlalţi interpreţi, cît și cu ale dirijorului; astfel, munca inter- 
pretului constă în echilibrarea propriilor procedee de exprimare muzi- 
cală cu procedeele tuturor celorlalţi interpreţi. Scopul muncii cu diri- 
jorul este așadar stilul muzical unitar al spectacolului. 

Situaţia este asemănătoare si pe planul concepției si realizării aspec- 
tului scenic. Scopul muncii cu regizorul este coordonarea propriilor 
căutări cu cele ale tuturor celorlalţi interpreţi, precum și cu cele ale 
regizorului. Conţinutul acestei munci este echilibrarea procedeelor de 
exprimare scenică, roade ale căutărilor personale, cu toate procedeele 
celorlalţi interpreți. Rezultatul urmărit este deci unitatea stilului scenic 
al spectacolului. 

Se înţelege că, în confruntarea dintre propriile concepții interpreta- 
tive si concepțiile celorlalţi realizatori ai spectacolului, pot surveni 
modificări uneori chiar radicale, căci este firesc să apară idei deosebite 
la oameni care se deosebesc prin aria de informare cultural-ideologică, 
prin temperament, prin experiența de viaţă, caracter, sensibilitate emo- 
tionalä, preferințe estetice, gust etc.). Corespunzător modificărilor de 


* Probleme de psihologie a muncii si artei. Buc, 1952. pag. 185. E.S.P.L.S. 
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concepţie, în mod necesar apar modificări de expresie, de la modificări 
de nuanțe a procedeelor, pînă la înlocuirea lor cu altele mai adecvate. 
Această muncă de permanentă confruntare a propriilor concepții cu cele 
ale celorlalți realizatori se desfășoară în domeniul calităţii, domeniu 
în care trebuie să se ţină seamă de faptul că: însușirea unor noi puncte 
de vedere estetice şi ideologice nu echivalează cu însumarea lor în 
propriile idei deoarece chiar concepţiile personale cîștigă o calitate 
nouă prin asimilarea noilor puncte de vedere, 

Trebuie să mai ținem seama și de faptul că dirijorul și regizorul 
se realizează ca interpreţi prin artistul liric de scenă. Faptul că inter- 
pretul este purtătorul ideilor dirijorului și regizorului, îl situează direct 
în centrul problemelor de creaţie, deoarece ideile acestora se inter- 
ferează cu cele ale autorului și cu ale sale proprii. 


În actul interpretării, artistul liric este exponentul tuturor acestor 
idei, iar ca artist al timpului său el este exponentul contemporaneitätii. 
Toate concepţiile pe care le-a asimilat, toate ideile și influenţele, se 
împletesc într-o concepție și realizare unică. În scenă ideile încetează 
de a mai fi ale autorului, ale dirijorului sau ale regizorului: interpretul 
toarnă în procedeele de exprimare concepțiile devenite convingeri pro- 
prii, | 

Firește, toate acestea îl obligă pe interpret să nu se închidă în 
cercul preocupărilor de reproducere a textului muzical, literar și a 
mișcării scenice; ele îi crează obligaţia unei cunoașteri largi si aprofun- 
date a tuturor problemelor spectacolului. Nu este însă mai puţin ade- 
vărat că în afara execuţiei muzical-literar-scenice nici o idee nu poate 
fi transmisă spectatorului de către interpret. Aceasta înseamnă, pe de 
o parte, că orice căutare este sterilă dacă nu are ca obiectiv practica, 
execuţia muzical-literară și scenică, iar pe de altă parte, că de perfec- 
fiunea execuţiei depinde transmiterea ideilor a căror mandatar este 
interpretul. 


Este necesar să se lărgească foarte mult aria de investigaţie a inter- 
pretului, știut fiind că numai dintr-o sursă foarte bogată poate izvori 
creaţia. Dar chiar dacă investigaţiile creatoare se fac în domenii foarte 
îndepărtate ale existenței, ele trebuie să aibă ca obiectiv practica. Este 
semnificativă în acest sens o relatare a lui Jehudi Menuhin despre mo- 
dul cum proceda Enescu atunci cînd era în căutarea unor soluţii de 
interpretare: „Într-o zi m-a trimis să văd o Madonă de Riemenschneider 
pentru ca să înțeleg semnificația expresivă a unei modulatii din Ciac- 
cona de Bach.”* Ideile despre interpretare numai atunci au valoare cînd 
pot fi puse în practică, adică pot fi transformate în procedee de execuţie. 

Să subliniem în încheiere că toate aspectele pe care le-am tratat în 
mod separat se manifestă în actul interpretării în cea mai strinsă uni- 
tate. Mai precizăm că aspectele relatate nu epuizează problematica sis- 
temului de expresie a interpretării lirice, comunicarea de faţă tinind 
doar să atragă atenția asupra unor probleme adesea neglijate de inter- 
preti, de dirijori, de regizori si de critici de artă. 


* Contemporanul nr. 24 (974) din 11. VI. 1965. „Jehudi Menuhin despre George 
Enescu“, ` 
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Système d'expression dans l’art de l'interprète lyrique 
I. Budoiu 


Résumé ET 


L'ouvrage traite des aspects et des problèmes fondamentaux de l'interprétation 
vocale-scénique, l’auteur met en discussion des éléments non inédits et personnels 
mais se borne à la systématisation des problèmes de fond. 

Le but de l'étude est celui d'offrir à l'interprète un système d'idées avec des 
résultats plus profonds et des perspectives plus larges que solution-recette. - 


CucreMa BblpamKeHHs JIHPHHECKOTO HCIIOAHHTEDA B HCKYCCTBE 
Hou Byaoıo 
Pesrome 


OC amgang OCHOBHEIE BUABI H MPOÖNEMbI BOKANPHO-CHEHHUYECKOTO HCNOJIHEHHA, ABTOP 
OFPAHHUHBACTCA CHCTEMATH3ALHEÏ OCHOBHEIX TIPOÖAEeM, HE SATPATHBAA HOBbIX HEH3HAHHEX ` 
BONPOCOB. . 

Ilea» pa6oTBI 4.14 BETCA TAKOBOË, ropp NE AOCTABHTB HCIIOJIHHTEJIIO CHCTEMY MbILUJIE HUSA 
e 6onee TAyÖOKHMH pe3ynb TATAMH H C Gonee uIHPOKUMH HePCHEKTHBAMH, YEM Dëenug- 
CNOCOÖL. 


Das Ausdruckssystem in der Kunst des lyrischen Interpreten 
I. Budoiu 


Zusammenfassung 


Die Gesichtspunkte und Grundfragen der vokalen Inıerpretation behandelnd, erör- 
tert der Autor nicht unveröffentlichte oder persönliche Elemente, sondern beschränkt 
sich lediglich auf die Systematisierung der Grundfragen. 
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Tendinţe coloristice in literatura con- 
temporană a pianului 


OGNEANCA LEFTERESCU 


În epoca contemporană preocupările pentru îmbogățirea si diversifi- 
carea elementelor expresiei muzicale sînt polarizate într-o măsură tot 
mai mare către domeniul vast al culorii muzicale, acel inefabil care 
individualizează și conferă farmec unor reprezentări muzicale foarte 
diferite. 

Fenomen combinatoriu, timbrul — determinat de locul, numărul, 
intensitatea și durata armonicelor unui sunet fundamental — reprezintă 
atit pentru compozitor, cît și pentru interpret, o sursă inepuizabilă de 
factori de expresie, prin posibilităţile teoretice și practice de diversi- 
tate nelimitate. 

Alături şi spre deosebire de alte elemente ale expresiei muzicale 
ca armonia, ritmul sau dinamica, timbrul se integrează sunetului în 
mod nemijlocit, apärind ca un component intim si indisolubil al acestuia. 


Dacă în muzica instrumentală existenţa încă din cele mai vechi tim- 
puri a unei mari diversitäti de instrumente a însemnat practicarea 
curentă a unei diversitäti corespunzătoare de culori, în ceea ce privește 
instrumentele cu claviatură și coarde căutările timbrale au fost mult 
timp strict îngrădite de limitele tehnice constructive ale acestor instru- 
mente, Derivate din instrumentele cu coarde ce erau puse în vibraţie 
prin ciupire cu degetele (lira, harpa etc.), instrumentele cu claviatură 
reprezintă un progres prin lărgirea ambitusului și ușurința cintatului. 
Dar înlocuirea degetului cu pana care ciupește coarda (la virginal san 
clavicembalo) a însemnat în acelaşi timp o dinamică uniformă şi un 
singur timbru, invariabil. 

Dorinţa de îmbogăţire a timbrului s-a materializat prin introducerea 
registrelor ca şi în sistemul existent la orgă. Acest pas modest dar 
hotăritor, a fost urmat de perfectionäri aduse mecanismului de ciupire 
a coardei. Evoluţia instrumentului se îndreaptă ferm către introducerea 
sistemului de lovire a coardei cu ciocănel, cotitură radicală care va 
determina întreaga evoluţie ulterioară a instrumentului, literaturii și in- 
terpretării, prin împingerea barierelor expresiei instrumentului dincolo 
de limitele pe care le întrevedeau contemporanii clavicembalo-ului. 

Mai tirziu, prin adoptarea mecanismului englez și prin perfecţionarea 
continuă a construcției pianului, largile posibilităţi coloristice ale pianu- 
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lui modern au oferit compozitorului si interpretului un vast cimp de 
activitate în aducerea la lumină a unor efecte inedite. | 

Este demn de relevat faptul că, în cadrul evoluției generale a culturii 
muzicale, de-a lungul timpului a avut loc o evoluție paralelă a instru- 
mentelor și a fenomenului estetic muzical, în care aspectele s-au influen- 
tat în mod reciproc. Astfel, căutările coloristice au făcut necesară 
îmbunătăţirea instrumentelor, pentru a le face adecvate scopului este- 
tic; în același timp, perfectionärile instrumentului cu claviatură au 
stimulat gindirea compozitorilor spre căutarea de efecte coloristice noi. 


a Ka 


In baroc, limbajul muzical manifestă o tendință de abstractizare, 
de teoretizare, care face ca specificul instrumental să fie mai puţin pro- 
nunfat. Multe lucrări din această perioadă nu erau destinate unui instru- 
ment anumit, ele putind fi executate la vioară sau la flaut, clavecin, 
oboi etc., după cerințele de moment. În aceste împrejurări, creația 
muzicală îmbracă un aspect relativ neutru, criteriul coloristic ne avînd 
o importanță cu totul deosebită. 

În ceea ce privește clavecinul, mecanismul rudimentar nu permitea 
— după cum s-a văzut — obținerea diferentierilor de timbru. 

Caracterul neutru al creaţiei muzicale se manifestă şi în partitura 
lucrărilor muzicale care oferă adesea imaginea unei simple scheme, 
laconice în privința indicatiilor de interpretare. 

Sensul culorii şi al timbrului începe să se impună cu mai multă 
autoritate preocupărilor componistice, prin intermediul mäiestriei inter- 
pretative a unor mari personalități de artisti-interpreti ca: Beethoven, 
Paganini, Liszt, Chopin. Astfel, clasicismul și romantismul operează o 
degajare a libertăţilor expresiei, iar forma muzicală consolidată în clasi- 
cism devine în romantism tot mai suplă. Progresele rapide ale armoniei 
și artei instrumentafiei se înscriu pe aceeași linie ascendentă a punerii 
în lumină a celor mai ascunse laturi ale expresiei, între care culoarea 
ajunge să deţină un loc de prim ordin., 

Impresionismul, prin noutatea imaginilor artistice, aduce preocupă- 
rile pentru coloristică în centrul atenţiei, efectuînd o extindere a paletei 
sonore în sensul pătrunderii în profunzimea nuanfei, prin fineţea minu- 
lios dozatä a diferentierilor de culoare, de timbru. 

Lumea de imagini a impresionismului, tinzînd spre redarea culorilor 
diafane, transparenţei aerului, nuantelor delicate, a făcut necesară apa- 
riția unor mijloace pianistice de expresie corespunzătoare, a unor culori 
instrumentale specifice, noi, tot așa cum graţia mozartianä a necesitat la 
pian un tuseu caracteristic si anumite culori proprii, pentru ca eleganța 
și spiritul să poată fi prezente şi în interpretare. 

Din. acest punct de vedere, creaţia lui Debussy reprezintă un moment 
de răspintie în literatura pianistică, maniera instrumentală necesitind 
un joc în același timp, și viguros și molatec, și strălucitor şi delicat 
(Debussy la caracterizat prin „dulceaţă în forță si forță în dulceaţă”) (6). 

Căutările coloristice sînt continuate și dezvoltate, ocupind un loc 
din ce în ce mai important în preocupările compozitorilor care își cana- 
lizează interesul în direcţia obţinerii unor sonorități mereu inedite. ` 
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În a doua decadă a secolului nostru, Szymanowski caută să realizeze 
nuanțe sonore și ritmuri abia perceptibile în lucrări care îl situează 
într-o perioadă de tranziţie între Ravel și Schônberg. În multe lucrări, 
dar mai ales în Fintina Arethusei din cele trei mituri pentru vioară si 
pian, Szymanowski efectuează căutări sonore de o extremă fineţe, folo- 
sind o largă paletă de nuanţe dinamice si timbrale, urmărind sonorități 
acvatice, susurate, efecte ce evocă timbrul specific al instrumentelor de 
suflat, 

De alifel, în mare parte aceste căutări noi sînt prezente și în lucră- 
rile de orientare expresionistă, Din diversitatea atitudinilor se pot men- 
tiona teoriile lui Scriabin, privind o corespondenţă a expresiei si cu- 
lorilor (în sensul propriu al noţiunii), el considerind că anumite acor- 
duri ar corespunde unor anumite combinaţii de culori. Scriabin pre- 
coniza proiectarea pe un ecran special a acestor combinaţii de culori 
în timpul execuţiei muzicale. 

Speculaţii subiective de ordin coloristic pot fi intilnite si în teoriile 
lui Matthias Hauer care, în broșura Von Wesen des Musikalischen 
(Asupra esenței faptului muzical), crede că poate stabili analogii între 
tonuri si intervale pe de o parte și culorile spectrului solar pe de altă 
parte, lansînd conceptul culori de timbre. Astfel, tonalitätii Do mojor, 
căreia îi e atribuit un caracter triumfal, olimpian, i-ar corespunde culo- 
rile verde-galben, ș.a.m.d. (5). 


Reprezentanții şcolii vieneze moderne, mai ales Arnold Schönberg 
și Anton Webern conferă timbrului și culorii o poziţie inedită în cadrul 
limbajului muzical. (A. Schönberg promovează insistent noţiunea Klang- 
farbe — timbru — în tratatul său de armonie). Tendintelor de explorare 
a unor noi resurse, prin organizarea materialului sonor pe alte baze, 
li se alătură modalităţi noi de expresie, derivate din principiile este- 
tice ale şcolii. Astfel, cerința non repetării în desfășurarea discursului 
muzical a dus în cele din urmă la o concizie extremă în expunerea 
materialului sonor și a făcut imperios necesară concentrarea maximă 
a elementelor expresiei, și îndeosebi, a culorii și timbrului. Prin elimi- 
narea virtuală a tot ce ar fi putut părea superflu se realizează o mare 
plasticitate, o reliefare pregnantă, dar în același timp subtilă a varietă- 
lilor de expresie. 

Literatura pianistică a acestei școli înregistrează o judicioasă do- 
zare a factorului coloristic, atacurile pe claviatură dobindind un rol 
esenţial. Diferentierile timbrale se efectuează în cadrul unor fragmente 
scurte ale frazei, adesea fără nici o tranziţie sau pregătire. De altfel, 
legea contrastului e aplicată aici pe scară largă atît in desfäsurärile 
monodice, unde elemente timbrale contrastante se succed brusc, cât 
și într-un mod polifonic, prin suprapunerea mai multor linii timbrale 
diferențiate, fapt care conduce adesea la un adevărat contrapunct colo- 
ristic. Rafinamentul sonor extrem, reținerea maximă, o vastă gamă de 
efecte coloristice subtile, concurează în a imprima discursului muzical 
un caracter de confesiune intimă. (A. Webern își adnotează astfel o 
partitură: „extrem de delicat, abia perceptibil, ca o räsuflare“ etc.) 

În același timp se face remarcată căutarea ineditului în culoare, prin 
explorarea la adincime a materialului sonor brut, reusindu-se astfel 
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obţinerea unor efecte insolite, între care poaie fi citat flageoletul pia- 
nistic cu o sonoritate de harpă eoliană (Schönberg — Piesă pentru 
pian op. 11). | | 

Adesea, compozitorul contemporan nu dorește să lase la bunul 
plac al interpretului realizarea concretă a varietätii coloristice pe care 
o consideră foarte importantă; de aceea partitura devine tot mai com- 
plexă, fiind adnotatä cu indicaţiile cele mai amănunțite. Pe lingă indi- 
caliile detaliate privind agogica, dinamica, accentele, ș.a.m.d., se pot 
găsi, din ce în ce mai frecvent, indicaţii care privesc direct culoarea 
instrumentală. Răsfoind o partitură de Enescu, din perioada de matu- 
ritate, se pot citi expresii ca: „con una sonorita aquatica, diafano, lon- - 
tano, parlante, scivolando estinto, oscuro, luminoso etc.” i 

Pentru obținerea de efecte timbrale inedite compozitorii au recurs la 
sistematizarea modalitätilor de atac pianistic. Astfel, O. Messiaen, în 
studiul pentru pian Modul valorilor și intensitäfilor pe lingă asociațiile 
prestabilite de înălțime — durată indică utilizarea a 12 atacuri pianis- 
tice diferite, de la piqué la louré. Inovînd scriitura pianistică, Messiaen 
calculează cu grije anumite agregate sonore și obține, prin interferenţe 
ale armonicelor, prodigioase varietăţi de timbru. În Catalogul de păsări, 
pentru pian solo, el folosește toată varietatea de atacuri pe care o per- 
mite claviatura. Un amestec de extrem grav și extrem acut caracteri- 
zează, prin sonoritätile obținute astfel, diversele varietăţi de păsări. (1) 

Anumite aspecte ale vieţii contemporane au provocat apariția unor 
anumite idei și categorii estetice reflectate în majoritatea reprezentă- 
rilor artistice contemporane. Astfel, noțiuni ca grotesc, burlesc, ireal, si 
altele, și-au găsit frecvent corespondențe în muzica contemporană la 
compozitori de prestigiu ca Hindemith, Prokofiev, Șostakovici, Stra- 
vinsky, Bartok etc. | 

Hindemith nota în 1922, în Suita peniru pian, următorul mod de 
înterpretare: „cîntă această bucată cu o mare sălbăticie si o constanid 
brutalitate de ritm... consideră pianul ca un soi de baterie perfectio- 
nală și acționează în consecință”. | 

Aceste tendințe spre o ritmică cît mai pregnantă își imprimă pece- 
tea si pe aspectul general al scriiturii pianistice. Tuseul încetează de a 
mai reprezenta aceeași noţiune ca și în epocile precedente, cînd grija 
pentru obţinerea unei sonorități agreabile se situa în centrul atenţiei 
pianistului. Duritatea şi chiar asprimea atacului corespund uneori pe 
deplin noilor categorii estetice, muzica epocii noastre evoluind într-o 
nouă lume a ideilor și sentimentelor. Boulez pretinde interpretului o 
gamă de tuseuri care variază de la nuanţe foarte fine — un murmur 
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sonor —, la nuanțe de forte exasperat, cu atacuri stridente, percutate 
(Pierre Boulez — Sonata nr. 2 pentru pian). 

„Să ne reamintim că modul de a cînta la pian al lui Beethoven a fost 
„uneori calificat drept brutal și inestetic; aceasta în urma faptului că 
creația beethoveniană, lăsînd înapoi graţia şi cozeria amabilă, lărgește 
limitele estetice ale clasicismului vienez si face necesară găsirea unor 
noi mijloace pianistice pentru a exprima încordarea sau dramatismul. 

Pe de altă parte, relația compozitor-interpret continuă să joace un 
rol de loc neglijabil si în epoca contemporană. Dacă delicatetea clave 
cinului a favorizat bogata ornamentatie a lucrărilor din școala fran- 
ceză (la Couperin sau Rameau), timbrul melodios și limpede al pianelor 
Pleyel sau Gaveau a făcut aceste piane adecvate interpretării lucrărilor 
lui Debussy (și poate că însăși imaginaţia poetică a lui Debussy a fost 
stimulată la căutarea- unor sonorități specifice, de către acest tip de 
pian). Mai aproape de noi, sonoritatea sobră, seacă și precisă a unui 
pian Steinway convine de minune rigorii ritmice pe care o cere un text 
de Bartök sau Stravinsky (7). 

In același timp epoca contemporană a marcat o apropiere de muzica 
populară, care a devenit un factor fertilizant al imaginației creatoare a 
compozitorului atit în ceea ce privește substanța emoţională, cît şi în 
modalitățile expresiei muzicale. Coloritul care constituie farmecul crea- 
Dei populare își găsește o valorificare superioară, îmbinat cu o sinteti- 
zare elevată a etosului popular, în lucrări de Enescu sau Bartok. 

E remarcabil faptul că muzica populară reprezintă, prin excelenţă, o 
creaţie vie, ea existind latent în sufletul poporului si exteriorizindu-se 
direct în interpretare, spre deosebire de creaţia cultă care presupune o 
operă scrisă. Atributul nemijlocit al acestei creaţii vii este culoarea 
tipică pe care o regăsim, pe alt plan, în opere ca Sonata în fa diez 
pentru pian de G. Enescu sau Sonata a III-a pentru vioară si pian a ace- 
luiasi compozitor. 

Muzica unor popoare îndepărtate a constituit obiectul cercetărilor 
coloristice concretizate în unele opere. Astfel, A. Jolivet, în Concertul 
peniru pian, evocind imagini din extremul orient, Africa, și Polinezia, 
descoperă timbre noi cu putere de iradiafii. El folosește pianul uneori 
ca instrument de percuție, alteori ca harpă, timbrele subtil combinate, 
reușind să realizeze o stilizare rafinată a dansului sălbatec. 

Pe lingă lucrări care se fac remarcate prin noutatea limbajului pia- 
nistic sau tendința imbogäfirii paletei sonore, există încercări, deocam- 
dată cu valoare experimentală (John Cage si David Tudor) de folosire 
a preparajiei pianului, încercări îndreptate spre explorarea resurselor 
coloristice celor mai ascunse și neașteptate. 
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În epoca contemporană se face evident remarcată o tendinţă. spre 
utilizarea organizată a tuturor resurselor instrumentale, între care plas- 
ticitatea si coloritul discursului muzical se situează pe un loc impor- 
tant. Acestea au deschis perspective noi, arta muzicală imbogäfindu-si 
în felul acesta modalităţile de expresie cu mijloace inedite. Drumul 
evolutiv al creaţiei muzicale cunoaște o linie ascendentă și desigur că 
viitorul va face să supraviețuiască și să se dezvolte acele cuceriri care 
ajută omului să se exprime mai bine prin muzică. 
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Tendances coloristiques dans la littérature contemporaine 
du piano 
O. : Leiteresco 


Resume 


L'ouvrage poursuit, dans l'évolution de la littérature pianistique, la cristallisation 
de quelques tendances concermant la diversification coloristiques des elements : de 
langage musical, surtout dans l'époque contemporaine. Cet aspect du langage coloris- 
tique s'affirme à l'époque romantique, se dévéloppe et s'élargit dans les courants 
suivants, comme l'impressionnisme, et, ensuite, l‘expressionnisme de la nouvelle école, 
viennoise. 


La création de certains composieurs, comme Messiaen, Boulez etc. explorent 
les nouvelles ressources expressives de la couleur. i 


TemGpoBble crpemadenăs B coBpemenHoii unreparype poss 
Orneanka Jleprepecxy 
 Pestome 


Pa6ora npecrexyer B 9BONIOIHA fHakyCruecKkoË Inteparypbt OCOGEHHO B COBpemeli= 
HOÑ. 91I0Xe, KPHCTANIHBAUHIO, HEKOTOPHIX CTPEMICHHË TEMÖPOBOTO pa3H00Gpaaya BIeMEHTOB 
B MY3bIKAJIbHOM Æ3HIKe. 

Bun HIOAHCHPOBKH, NPOABIAIONIHĂCA B ano POMAHTH3MA, PASBHBACTCA H pâciuHpA- 
eTCA B NOCJIEAYIONHX TEUCHHAX, KAK B HMIIPECCHOHH3ME, H B Dote Apue BEIp a KCHHOM 3KCTIPEC- 
CHOHH3ME HOBOĂ BEHCKOÄ ronn, TBopuecrBa HEKOTOPBIX KOMINO8Hropos, Kak Meccnen, 
Byses u AP. OGCNeAyIOT HOBRIe SKCHPECCHBHBIE HCTOUHHKH TeMGpa. 
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Koloristische Tendenzen in der zeitgenössischen Klavier- 
literatur 


O. Lefterescu 


Zusammenfassung 


Die Arbeit verfolgt in der Entwicklung der Klavierliteraiur, ins besondere in der 
zeitgenössischen Epoche, die Kristallisierung einiger koloristischen Diversifikations- 
tendenzen der musikalischen Sprach elemente. Die Koloristik behauptet sich in der 
romantischen Epoche, entwickelt und erweitert sich in den nachfolgenden Strömungen, 
im Impressionismus und besonders betont im Expressionismus der neuen Wiener 
Schule, Komponisten, wie Messiaen, Baulez u.a. wenden neue koloristische Ausdrucks- 
mittel in ihren Werken an. 


S 


aud citeodatä alte instrumente decît vioara“ (4) si de fapt interpretarea 
enesciană valorifică din plin viziunea colorată a muzicii lui Bach. Ne 
stau mărturie în acest sens nu numai interpretările, ci si indicaţiile 
sale. „Bach-a scris și gîndit pentru orgă, deci se cuvine să cultivăm 
timbre diferite, corespunzătoare diferitelor registre obţinînd astfel dife- 
 renfierea vocilor, si respectarea planurilor“ (3). Indicaţii ca: sunet flautat, 
nevibrat ca flautul orgii, anonim, detimbrat, sînt semnalate de profe- 
sorul G. Manoliu ca proprii lui Enescu. Impresia pe care o lasă inter- 
pretările enesciene din acest punct de vedere este subliniată consis- 
tent de Constantin Bobescu în legătură cu marea fugă din Sonata a III-a 
în Do major. 


Fără a avea pretenţia unei tratări exhaustive a acestei teme, ne-am 
făcut datoria de a atrage atenţia asupra unei probleme ce merită sus- 
ținute strădanii, pentru valorificarea unei preţioase moșteniri artistice. 
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A Gi br 


Län 


La personnalité interpretative de George Enesco dans linter- 
prétation des Partites et Sonates pour violon solo de J. S. Bach 
V. Zoicas 

Résumé 2 Hu 


Traitani le problème de l'interprétation de ces oeuvres, l'ouvrage contient une 
série de considérations liées à l'interprétation de cette musique par Enesco, 

Les considérations analytiques mènent à la conclusion, que l'interprétation des 
Sonates et Partites de Bach par Enesco, renferme toute l'ampleur d'une conception 
qui le situe au-dessus de tant d'autres interprètes. 
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Haprurbi u cotatbi Aug ckpunku cono Baxa s ncnounennn x. 3Hecky 
Bacuune 3oğkam 


Pesrome 


OGeyxAa4 BONPOC HCNONIHEHHA 3THX TBOPYECTB, paGora COJEPHKHT wenbiii pân COOÛ- 
pameHHă, CBABAHHEIX C HCHOJHEHHEM HX DHECKY. 


Ananprgueckpe PaACCMOTPEHHA NO3BBONAWT CAEJIATb BbIBOA, YTO CAHHOC HCHONHEHHE 


Conar x Ilaprur Baxa JleopaHeM Duecky 3aBepIuaeT HOIHOTY KOHHENUHH H CTABHT ETO 
BAIE MHOTHX B OÖNACTH HCNONHeHHĂ. 


Enescus interpretative Persônlichkeit in den Bachsen Partiten 
und Sonaten für Violine allein 


V. Zoicas 


Zusammenfassung 


Die Interpretationsfrage dieser Werke behandelnd, enthält die Arbeit eine Reihe 


von Betrachtungen im Zusammenhang mit Enescus Interpretation. 


Die analytischen Erwägungen leiten uns zur Schlussfolgerung, dass Enescus inte- 


grale Ausführung von Bachs Sonaten und Partiten die Tragweite einer Auffassung 
umschliesst, welche Enescus Kunst auf eine hohe Stufe setzt. 


LITT. 


